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A. EINLEITUNG 


I. Vorbemerkung 


Thema dieser Abhandlung ist die Untersuchung der Bezüge zwischen Musik 
und Dichtung in der Lyrik Pasternaks. 

Im allgemeinen wird in der Literaturwissenschaft nicht bestritten, daß es 
zwischen beiden Künsten gewisse Verbindungen zu geben scheint, doch wurden 
diese bisher in ihrer Gesamtheit viel zu wenig benannt, definiert und an Bei- 
spielen verdeutlicht; meistens nahm man sie einfach als vorhanden an. Deshalb 
bedarf die vorliegende Arbeit zunächst eines theoretischen Fundamentes hin- 
sichtlich des Musikalischen in der Dichtung, das selbstverständlich auch die 
Frage mit einschließt, welche grundlegenden Unterschiede es dennoch zwischen 
beiden Künsten gibt. 

Da das Leitmotiv der Musik in der moderneren russischen Lyrik aus dem 19. 
Jahrhundert übernommen wurde, soll im folgenden seine Entwicklung und 
Wandlung von der Romantik bis zu Pasternak geschildert werden. 

Im Hauptteil soll sodann die Bedeutung der Musik in Pasternaks Lyrik in 
doppeltem Sinne untersucht werden - auf verstechnisch-stilistischer und auf 
motivischer Ebene, wobei im ersten Bereich neben den Formmitteln der Lyrik 
(wie Metrik, Reim- und Strophenformen) auch bestimmte Verfahren der beson- 
deren Koppelung von Laut und Bedeutung analysiert werden. Der zweite 
Bereich des Hauptteils umfaßt neben der "realen" Musikgeschichte in Paster- 
naks Lyrik (etwa der Erwähnung von Komponistennamen und Musikinstrumen- 
ten) vor allem die Untersuchung literarischer Leitmotive, die mit der Musik in 
Verbindung stehen, wie insbesondere Vögel, Wind, Wasser, Klang und Stille. 
Abschließend soll die Darstellung der Musik in Verbindung mit anderen Kün- 


sten sowie ihre Bedeutung für die dichterische Inspiration anhand von Gedich- 
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ten Pasternaks herausgearbeitet werden. In diesem Zusammenhang wird auch 
der Frage nachgegangen, ob und inwiefern man in seiner Lyrik von einem 
Wandel des musikalischen Elements sprechen kann. 

Es soll eine möglichst umfassende Analyse der Beziehung zwischen Musik und 
Dichtung in Pasternaks Lyrik versucht werden, wobei einigen Aspekten, die in 
seinem Schaffen keine wesentliche oder nur punktuelle Bedeutung haben (so 
etwa besondere Intonationsmuster und musikalischen Sätzen angenäherte 
Gedichtstrukturen), kein eigenes Kapitel gewidmet werden kann. 

Zur besseren Verständlichkeit werden alle Zitate aus der russischen Sekundärli- 
teratur übersetzt; alle Gedichtbeispiele werden zweisprachig (russisch und 
deutsch) angeführt. 

Hierbei kann auf künstlerische Übersetzungen nur in A.II., wo es mehr um 
Literaturgeschichte als um die Analyse von Gedichten geht, und in 2.1.1. 
zurückgegriffen werden, da es in vielen Fällen nicht möglich ist, die Ver- 
wendung literarischer Leitmotive bei Pasternak am Beispiel solcher oft recht 
freien, wenn auch lyrisch ansprechenden Fassungen darzustellen. Im gesamten 
zweiten Hauptteil werden daher Interlinearversionen gegeben. In B././. liegt 
das umgekehrte Problem vor, denn Metren und Reimformen kann man einfach 
nicht anhand von Interlinearversionen verdeutlichen, da sie dort nicht vor- 
liegen. Die Übersetzungen im Hauptteil sind nur als Verständnishilfen für den 
Leser gedacht; Gegenstand der literaturwissenschaftlichen Analyse sind aus- 
schließlich die russischen Originale. Diese werden nach folgender Ausgabe 
zitiert: Pasternak, Boris: Stichotvorenija i poemy v dvuch tomach, Leningrad 
1990 (im folgenden abgekürzt BP I bzw. II). Es handelt sich dabei um die 
derzeit neueste kommentierte Gesamtausgabe der Lyrik Pasternaks, wobei 
lediglich seine Übersetzungen nicht einbezogen werden. Auf sie wird jedoch im 


Hinblick auf das hier zu erörternde Thema nicht eingegangen. 
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LI. Theoretische Überlegungen zum Musikalischen in der Dichtung 


Die enge Beziehung zwischen den beiden Künsten Musik und Lyrik scheint 
zunächst ohne nähere Begründung eindeutig zu sein, nicht zuletzt auch deshalb, 
weil sich letztere ja schon allein durch ihren Namen von der Lyra, der Leier, 
herleitet. Viele berühmte Gedichte wurden vertont, wie etwa der Erikönig 
durch Schubert, andere haben lediglich in ihrer Eigenschaft als Liedtexte 
überlebt, so beispielsweise die Werke des frühverstorbenen Romantikers 
Wilhelm Müller. 

Von vornherein einsichtig ist ferner die Tatsache, daß in der (traditionellen) 
Lyrik aufgrund der Gebundenheit der Sprache an Metren und Reime besonders 
der Rhythmik im Vergleich zur Prosa eine ungleich wesentlichere Bedeutung 
zukommt. 

Gerade solche Aussagen, die mittlerweile schon fast als Gemeinplätze gelten 
dürften, werfen jedoch eine Reihe von komplizierteren Fragen auf, welche bis 
heute nicht immer beantwortet werden konnten. Wie läßt sich beispielsweise 
begründen, warum dreisilbige Versmaße häufig als "musikalischer" angesehen 
werden als zweisilbige? Wie kann man die - eher subjektiv auf den jeweiligen 
Interpreten bezogen scheinende - Frage nach der richtigen Intonation anhand 
der Lektüre eines Gedichtes aufgrund bestimmter sprachlicher Gegebenheiten 
und Gestaltungsmöglichkeiten objektiv beantworten? Welche verstechnischen 
Verfahrensweisen schließlich bewirken in ihrer Gesamtheit jene Musikalität, die 
im Gedicht selbst liegt und somit eigentlich keiner noch so gelungenen Ver- 
tonung bedarf, welche ja ihrerseits mehr als eine Interpretation oder "Über- 
setzung" zu betrachten ist und weniger die dem Werk an sich innewohnende 
Melodik, Rhythmik und Klangfülle zutage treten läßt? 

In diesem Zusammenhang wird auch die Frage zu untersuchen sein, aufgrund 


welcher Aspekte man trotz aller Zusammenhänge Musik und Dichtung als zwei 
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deutlich von einander abgrenzbare und verschiedene Künste betrachtet: wo- 
durch unterscheiden sich musikalischer und sprachlicher Klang? 

Bei kritischer Lektüre der zu diesen oder verwandten Fragestellungen vorhan- 
denen Literatur läßt sich beobachten, daß in manchen Werken die angesproche- 
ne Problematik geradezu philosophisch überhöht erscheint, ohne jedoch noch 
wirklich objektiv begründbar hinsichtlich der getroffenen Aussagen zu sein. 
Vor allem wird offenbar von vornherein davon ausgegangen, daß Lyrik musi- 
kalisch, klangvoll, rhythmisch und dergleichen ist, ohne ausreichend darzustel- 
len, worin diese ihr zugeschriebenen Eigenschaften bestehen. Auf diese Proble- 
matik hat auch N.V. Ceremisina in ihrem Werk Russkaja intonacija: poezija, 
proza, razgovorndja reč’ (Russische Intonation: Dichtung, Prosa, gesprochene 


Sprache) am Beispiel des Rhythmus hingewiesen: 


Der Terminus "Rhythmus" selbst wird in wesentlich von einander abweichenden Bedeutungen 
verwendet: sowohl zur Bezeichnung der metrischen Organisation des Verses, die durch spezifische 
rhythmische Verseinheiten geschaffen wird - den Versfuß, die Zeile, die Strophe -, als auch zur 
Bezeichnung des Metrums und des Rhythmus in der gesprochenen Sprache zusammengenommen. ' 


In diesem Zusammenhang ist stellenweise die Abhandlung von J. Pfeiffer Das 
lyrische Gedicht als ästhetisches Gebilde. Ein phänomenologischer Versuch zu 


nennen, aus der nur einige Sätze zitiert werden sollen: 


In abstrakt-isolierender Reflexion läßt sich eine Stufe der Gedichterfassung festhalten, die aus- 
schließlich bezogen ist auf die rein-musikalische Sprachbewegung, auf die Sprache als rhythmisch- 
getragenes, ton-beseeltes Klanggefüge. - In der hörend-verstehenden Hingabe an die so und so 
aufeinander folgenden Wortklänge, an den in einem so und so bestimmten Wechsel steigenden und 
fallenden Klangstrom und an den ihm "ein-gebildeten” Ton geraten wir in denjenigen ahnungsvoll- 
gestimmten Totalzustand hinein, darin der Stimmungsgehalt der musikalischen Gedichtform adäquat 


! Ceremisina, N.V.: Russkaja intonacija: poezija, proza, razgovornaja reč’, 
Moskva 1989, S. 42 f. 
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verlebendigt ist. ? 


Zu einer ähnlichen Darstellung neigt auch V. Mönckeberg in ihrer Arbeit Der 
Klangleib der Dichtung, da sie ebenfalls Worte wie Klang, Rhythmus, Melodie 
und Dynamik unbedenklich verwendet, ohne zu erläutern, was sie im Hinblick 
auf Lyrik bedeuten. Sie bedient sich also ohne weiteres Begriffen aus der 
Musik, ohne die Frage zu stellen, inwieweit sie auf Dichtung - d.h. auf eine 
andere Kunstgattung - anwendbar sind. 


Von einer Abgrenzung beider Künste kann nicht die Rede sein, beides erscheint 


ungefähr als dasselbe: 


Die gestaltenden Mittel des Gedichts sind dieselben wie die der Sprache überhaupt und die der 
Musik: Rhythmus, Melodie und Dynamik. |...] 

In jeder Dichtung sind immer alle Klangelemente zugleich wirksam, nur in verschiedener An- und 
Zuordnung. Entweder sind die Elemente völlig ausgewogen, oder das eine oder andere tritt mehr 
hervor. In diesem Sinne ist es möglich, von rhythmisch oder melodisch oder dynamisch betonter 
Dichtung zu sprechen. Hier sei bemerkt, daß diese drei Elemente weit bestimmender für die 
Klangerscheinung des Gedichts sind als die sogenannte Lautmalerei, deren Überschätzung wohl 
darauf zurückzuführen ist, daß sie für das Auge schon wahrnehmbar ist. 

In der Umgangssprache dienen die Klangelemente zur Verständigung, zur Klarlegung von Gedan- 
ken und Gefühlen. In der Musik und in der Dichtung werden sie zu Mitteln künstlerischer Gestal- 
tung. Der Rhythmus als das Urelement bestimmt Gliederung, Richtung und Charakter der Bewe- 
gung. Er ist dem Metrum übergeordnet, das innerhalb des Verses die Aufgabe des Stramins bei 
einer Kreuzstichstickerei hat. Er gibt den Halt für die Stickerei, wird aber so vom Muster über- 
sponnen, daß er zuletzt völlig dahinter verschwindet, ja bei manchen Stickereien wird er so 
überflüssig, daß er hinterher herausgezogen werden kann. Ebenso überwächst der Rhythmus das 
Versmaß, das aber als Untergrund nötig ist. Es ist sozusagen der Nährboden, auf dem sich der 
Rhythmus entwickelt. Das Versmaß ordnet Silben, ohne auf den Sinn Rücksicht zu nehmen, der 
Rhythmus ordnet Sinngruppen und verwandelt dadurch das monotone Gleichmaß des Metrums in 
lebendiges Gleichmaß. ? 


In einigen grundlegenden, für die Lyriktheorie unverzichtbaren Werken, wie 


etwa in V. Zirmunskijs Teorija sticha (Verstheorie, Leningrad 1975), B. 


? Pfeiffer, J.: Das lyrische Gedicht als ästhetisches Gebilde, Ein phänomenologischer 
Versuch, Halle/Saale 1931, S. 26 


’ Mönckeberg, V.: Der Klangleib der Dichtung, Hamburg 1946, S. 37 f. 
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Tomasevskijs O stiche (Über den Vers, München 1970) oder auch I. Levyjs (J. 
Levy) Iskusstvo perevoda (Die Kunst der Übersetzung, dt. Die literarische 
Überserzung, Moskva 1974), finden sich wichtige, klare und ausführliche 
Darstellungen der verschiedenen metrischen, rhythmischen und reimtechnischen 
Möglichkeiten, ein Gedicht zu gestalten. Diese Werke sind sehr praxisbezogen 
und daher sicherlich vor allem für Lyriker und für Lyrikübersetzer im Grunde 
als Pflichtiektüre zu betrachten. Fragen etwa des Verhältnisses zwischen der 
Lyrik, der Musik und den anderen Künsten werden sozusagen naturgemäß 
mehr am Rande angesprochen, denn sie sind nicht das Hauptanliegen ihrer 
Verfasser. 

Im weiteren Sinne ist auch B. Ejchenbaums Abhandlung Melodika russkogo 
liriceskogo sticha (Die Melodik des russischen Ilyrischen Verses, Peterburg 
1922) zu dieser Literatur zu rechnen, wenngleich sie weniger verstheoretisch 
ausgerichtet ist, sondern die Entwicklung der Melodik in der russischen Lyrik 
im wesentlichen anhand vieler Beispiele aus verschiedenen Epochen darzustel- 
len sucht, worauf an anderer Stelle noch einzugehen sein wird. 

Auch Ejchenbaum hebt vor allem die enge Verwandtschaft zwischen Musik und 
Dichtung hervor, ist jedoch, wie er gleich zu Anfang betont, um eine möglichst 


konkrete Darstellung des Themas bemüht: 


Das grundlegende Ziel dieser Arbeit besteht darin zu zeigen, daß in der Lyrik des liedhaften Typs 
die Liedhaftigkeit oder die Sangbarkeit selbst etwas vollkommen Spezifisches und etwas vollkom- 
men Reales ist, das man beobachten und erforschen kann, ohne zu Metaphern zu greifen. * 


Anschließend versucht er, eine Definition des Begriffs "Melodik" zu geben: 


So verstehe ich unter der Melodik nicht die Lautlichkeit im allgemeinen und auch nicht jegliche 
Intonation des Verses (der immer "melodischer” klingt als die gesprochene Sprache, weil er sich 


$ Ejchenbaum, B.: Melodika russkogo liriceskogo sticha, Peterburg 1922, S. 7 f. 
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innerhalb einer emotionalen Intonation entwickelt), sondern lediglich ein entfaltetes /ntonarions- 
system mit charakteristischen Erscheinungen der Intonationssymmetrie, der Wiederholung, der 
Steigerung, der Kadenzierung usw. ° 


Die enge Verwandtschaft der Dichtung mit der Musik begründet Ejchenbaum 
vor allem mit der von Novalis stark beeinflußten Philosophie der russischen 
Romantiker, welche die Musik als höchste der Künste verehrten, und er fährt 
fort: 


[...] wenn man von der Vorstellung der Strophe als einer rhythmisch-melodischen Einheit ausgeht, 
lassen sich bestimmte grundlegende Kompositionsarten voraussehen. Hier ist die Analogie zu den 
grundlegenden Musik- und, besonders, Vokalformen nicht nur zulässig, sondern vollkommen 
legitim. Erstens sind viele musikalische Formen historisch untrennbar mit Iyrischen Formen 
verbunden, und die Folgen dieser Verbindung sind bis in die heutige Zeit erhalten geblieben; 
zweitens ist das keine zufällige, durch irgendwelche äußeren Gegebenheiten hervorgerufene 
Verbindung, die daher nur von genetischem Interesse wäre, sondern eine organische Verwandt- 
schaft, die periodisch besonders klar zutage tritt. Da nun einmal der Iyrischen Komposition die 
Melodik zugrunde liegt, haben wir zu erwarten, daß eben jene formalen Gesetze gelten, die in der 
Musik verwirklicht werden, wir müssen Erscheinungen der melodischen Steigerung, Kulmination, 
Reprise, Kadenz usw. begegnen. Anders ausgedrückt müssen sie in der Lyrik des liedhaften Typs 
untereinander in bestimmte Beziehungen nicht so sehr semantischen als vielmehr musikalisch- 
melodischen Charakters treten. ® 


Die wesentlichen Punkte von Ejchenbaums Abhandlung hat J.R. Döring wie 


folgt zusammengefaßt: 


Boris Ejchenbaum legt seiner Untersuchung über die Melodie des russischen Iyrischen Verses nicht 
den Versfuß oder die Einzelteile als Analyseneinheit zugrunde, - er geht vielmehr vom Satz aus und 
beschreibt vornehmlich das Verhältnis der Sätze eines Gedichts zueinander, die Rolle der Satzinton- 
ation und die Relation zwischen Syntax und strophischer Einteilung eines Gedichtes. Nach der 
Funktion der Intonation unterscheidet er 3 Iyrische Stile: erstens den rhetorischen, bei dem Frage- 
und Aussagesätze an bestimmten vorgeschriebenen Stellen auftauchen, um den logischen Fortgang 
des Gedichts zu unterstreichen. Zweitens den "govornoj stil’” (d.h. den Stil der Umgangssprache), 
bei dem die Vielfalt der Intonationen nicht systematisiert werden kann. Und drittens den "napevnyj 
stil’" (den melodischen Stil), bei dem nicht die gedankliche Entwicklung, sondern die Intonation 


’ Ebd., S. 10 
‘ Ebd., S. 23 f. 
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dem Gedicht seinen Zusammenhalt gibt. ? 


Auch modernere Abhandlungen zu vergleichbaren Problemstellungen nehmen 
noch auf die russischen Formalisten, insbesondere auf Ejchenbaum, bezug oder 
setzen sich kritisch mit den von ihnen vertretenen Anschauungen auseinander. 
Dies kann - neben ihrer zeitlichen Nähe zum Schaffen Pasternaks - als Begrün- 
dung und Rechtfertigung dafür dienen, daß ihnen auch in dieser Untersuchung 
soviel Aufmerksamkeit zuteil wird. Zitiert sei in diesem Zusammenhang nur 
eine Stelle aus dem "Wohlklang, Rhythmus und Metrik” gewidmeten Kapitel 


der Theorie der Literatur von Austin Warren und René Wellek: 


In seinem wertvollen Buch über den Iyrischen Vers im Rußland des 19. Jahrhunderts hat 
Boris Eikhenbaum versucht, die Rolle der Modulation im "melodischen’, ’singbaren’ Vers zu 
analysieren. Eindrucksvoll wird hier gezeigt, wie die romantische Lyrik der Russen tripodische 
Versmaße, Modulationsschemata wie Ausrufe- und Fragesätze und syntaktische Strukturen wie 
Parallelismen ausgenutzt hat; aber unserer Meinung nach ist es ihm nicht gelungen, seine Zentral- 
these von der formenden Kraft der Modulation im 'singbaren’ Vers zu begründen. 

Man mag einige Züge der russischen Theorie anzweifeln, aber man kann nicht abstreiten, 
daß sie einen Ausweg aus der Sackgasse der Laboratoriums-Metriker wie auch aus dem Sub- 
jektivismus "musikalischer’ Metriker gefunden haben. Vieles ist noch immer dunkel und umstritten; 
aber die Metrik hat heute wenigstens die notwendige Verbindung mit der Sprachwissenschaft und 
der literarischen Semantik wieder aufgenommen. Wir sind uns heute bewußt, daß Laut und Metrum 
nicht von der Bedeutung isoliert, sondern als Bestandteile der Ganzheit eines Kunstwerks untersucht 
werden müssen. * 


Während Ejchenbaum anhand der Melodik besonders die Nähe der Dichtung 
zur Vokalmusik hervorhebt, so daß auch hier die Grenzen zwischen beiden 
Künsten fließend zu sein scheinen, wendet sich Toma3evskij der kleinsten 
musikalischen Einheit, dem Ton oder Klang ("zvuk"), zu und versucht zu 


erläutern, was dieser Begriff für die Dichtung bedeutet: 


’ Döring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934, 
München 1973, S. 160 f. 


* Warren, Austin/Wellek, René: Theorie der Literatur, Bad Homburg v.d.H. 1959, 
S. 195 
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Jede Lautsprache ist ein verknüpftes und kompliziertes System von Lautäußerungen. Die Zahl der 
Silben, die Betonungen usw. schöpfen nicht den ganzen Reichtum der Lautäußerungen der mensch- 
lichen Sprache aus. 


Die Sprache des Gedichts ist eine hinsichtlich ihrer Laute organisierte Sprache. ° 


Erst an späterer Stelle definiert er "zvuk" im Hinblick auf Sprache und Dich- 


tung: 


[...} der Laut sollte von seiner physischen Seite her bewertet werden (hinsichtlich der Akustik und 
der Artikulation), aber auch vom Gesichtspunkt seiner semantischen Funktion aus, d.h. als elemen- 
tares Glied sinnbehafteter menschlicher Sprache. "9 


Hier tritt also die enge und wesentliche Verknüpfung von Laut und Bedeutung 
in der Sprache allgemein und insbesondere in der Lyrik zutage: in der semanti- 
schen Komponente jedes sprachlichen Lautes liegt der wichtigste Unterschied 
zum musikalischen Laut. 

Noch deutlicher, oder zumindest ausführlicher, hat Zirmunskij auf diese beson- 
dere Problematik hingewiesen, indem er zunächst auf die Einteilung der Künste 
in darstellende ("izobrazitel’nye”) und musische ("muziteskie") hinweist und 
Musik und Dichtung gleichermaßen der letzteren Gruppe zuordnet. In diesem 
Zusammenhang hebt er anfangs die verbindenden Elemente beider Künste, das 


ihnen Gemeinsame, hervor und geht dann zum Trennenden über: 


Zur ersten Gruppe gehören die darstellenden Künste (Ormamentik, Architektur, Bildhauerei, 
Malerei) [...]. 

Zur zweiten Gruppe der Künste, die die Alten musische Künste nannten, gehören Musik und 
Dichtung. Das sinnliche Material dieser Künste (lautliche Eindrücke, die auch teilweise mit 
motorischen verbunden sind) ist in einer gewissen zeitlichen Folgerichtigkeit angeordnet; auf diese 
Weise wird die künstlerische Komposition in den Künsten dieser Art von einem gesetzmäßigen 
Aufeinanderfolgen qualitativ unterschiedlicher sinnlicher Eindrücke in der Zeit, d.h. von Rhythmus 
im weitesten Sinne, bestimmt. Der Rhythmus in der Dichtung und in der Musik wird durch das 
gesetzmäßige Aufeinanderfolgen in der Zeit von starken und schwachen Lauten (oder Bewegungen) 


’ Tomaßevskij, B.: O stiche, München 1970, S. 8 
Ebd., S. 39 
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geschaffen. Dabei ist ein Werk der musikalischen Künste kein materieller Gegenstand; für seine 
Reproduzierung, die sich bei jedem Wahrnehmen von neuem vollzieht, erfordert es eine kom- 
plizierte Reihe von Handlungen (musikalische Darbietung, Deklamation), die entweder vom 
Verfasser selbst oder von einem besonderen Interpreten nach den Anweisungen des Verfassers 
ausgeführt werden (in einzelnen Fällen kann auch der Wahrnehmende selbst der Interpret sein). 


l...] 

In der Malerei, Bildhauerei und in der Dichtung ist das künstlerische Material mit der Bedeutung 
belastet... [...] Das Material der Dichtung - das Wort - wird nicht speziell für die Dichtung 
geschaffen, gleichsam als besonders präpariertes, rein künstlerisches Material, welchem sich die 
Musik bedient. Das Wort ist mit der Bedeutung belastet. {...} 

Die Laute des Wortes verfügen nicht über eine bestimmte Höhe, wie etwa die musikalischen Töne: 
es sind gleitende Töne; wir haben dabei keine genauen Intervalle zwischen den Tönen, wie in der 
Musik, sondern nur Erhöhungen oder Tondauern, die beständig und zueinander proportional sind 
wie die Klänge einer musikalischen Melodie usw. Deshalb ist es ebenso unmöglich, mit Hilfe von 
Wörtern ein Kunstwerk zu schaffen, das in klanglicher Hinsicht gänzlich den Gesetzen einer 
musikalischen Komposition unterliegt, ohne dabei die Natur des Wortmaterials zu entstellen, wie 
aus einem menschlichen Leib ein Ornament zu machen und dabei die ganze Fülle seiner gegen- 
ständlichen Bedeutung zu bewahren. Also existiert in der Dichtung kein reiner Rhythmus, wie auch 
in der Malerei keine reine Symmetrie existiert. " 


Neben dem schon angesprochenen wichtigen Aspekt der unweigerlichen Ver- 
knüpfung zwischen Klang und Bedeutung in sprachlichen Lautkombinationen 
weist Zirmunskij also noch auf weitere Unterschiede zwischen "zvuk” in der 
Musik bzw. in der Sprache hin: der sprachliche Laut verfügt im Gegensatz zum 
musikalischen nicht über konkrete Intervalle hinsichtlich der Tonhöhe. Auch 
die Tondauer ist in der Sprache nicht definitiv durch bestimmte Einheiten - 
entsprechend den "ganzen", "halben", "Viertel-Noten" usw. in der Musik - 
geregelt. Zwar kennt auch die Sprache unterschiedlich hohe und lange Laute, 
doch sind diese nicht als absolut anzusehen, sondern immer nur als relativ, da 
sie auf andere, vorhergehende oder nachfolgende, Wörter bzw. Silben bezogen 
sind. 

Verschiedene Sprachen bieten ihrer Natur gemäß unterschiedliche Möglichkei- 
ten, die ihnen eigene Musikalität in der Dichtung auszuschöpfen. Mit diesem 


Problem hat sich auch R. Ingarden beschäftigt: 


" Zirmunskij, V.: Teorija sticha, Leningrad 1975, S. 12 ff. 
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Sie ("Melodien“ und melodische Charaktere] sind vor allem durch die Aufeinanderfolge der in den 
Wortlauten auftretenden und eine bestimmte Tonhöhe mit sich führenden Vokale bedingt bzw. 
konstituiert. So ist es natürlich, daß bei der Konstituierung der melodischen Charaktere der “Reim” 
und die "Assonanz“ eine wichtige Rolle spielen. Wesentlich für sie sind auch die schon früher 
besprochenen relativen Charaktere der einzelnen Wortlaute, welche sich aus ihrer Umgebung 
ergeben. Sie bilden sozusagen den Anfang einer Organisierung der distinktiven Wortlaute zu 
Gestaltungen höherer Stufe und insbesondere zu verschiedenartigen Melodien. Jede lebendige 
Sprache, und in noch höherem Grade jeder Dialekt, hat ihre charakteristischen melodischen 
Eigenschaften. Man kann sagen, daß die Sprache fast eines jeden einzelnen Menschen (wobei hier 
auch Standes- und Klassenunterschiede eine bedeutende Rolle spielen) ein ihr eigentümliches 
melodisches Gepräge besitzt. Das hat natürlich seine Wichtigkeit, wenn die lebendige Sprache als 
Material zur Gestaltung eines literarischen Werkes verwendet wird. In dieser Richtung unter- 
scheiden sich die einzelnen Werke stark untereinander, da die melodischen Eigentümlichkeiten der 
lebendigen Sprache des Autors sich auch in seinen Werken gewöhnlich fühlbar machen. Es gehört 
aber auch zu der Kunst des Dichters, die verschiedenen melodischen Eigenschaften der Sprache zu 
Zwecken entweder rein melodischer Schönheit des Textes oder der mannigfachen Darstellungs- 
zwecke, die wir noch später näher besprechen werden, zu beherrschen und sie kunstgemäß zu 
verwenden. '? 


Besondere "musikalische" Eigenschaften des Russischen sind sicherlich zum 
einen die Fähigkeit, Wortbetonungen nahezu mühelos zu wechseln und sie so 
den rhythmischen bzw. metrischen Gegebenheiten eines speziellen Gedichtes 
anzupassen, zum anderen die Fülle allein an grammatischen Reimen, über die 
das Russische als stark flektierende Sprache verfügt. Auch andere Forscher 
haben sich mit den Gemeinsamkeiten und Unterschieden zwischen Musik und 
Dichtung auseinandergesetzt und sich um Definitionen bemüht, wobei das 
Hauptaugenmerk auf der genaueren Bestimmung des musikalischen und sprach- 
lichen Lautes sowie des musikalischen und sprachlichen Rhythmus zu liegen 
scheint. In diesem Zusammenhang ist insbesondere Steven Paul Schers Ab- 


handlung Verbal Music in German Literature zu erwähnen: 


There is, however, a marked difference between the musical and literary sound which may best 
seen in a comparison of the individual sound unit in music (a single musical note) with the indivi- 
dual sound unit in literature (a single syllable, vowel, or phoneme): the literary sound can have 
conceptual and associative meaning which the musical sound lacks. 

The most important constituents in both musical and literary treatment of organized sound 
are rhythm, stress, pitch, and timbre. The laws of versification have been developed from and thus 
are similar to the notation of rhythmic patterns in music; musical rhythm, however, possesses 


" Ingarden, Roman: Das literarische Kunstwerk, Tübingen *1972, S. 49 
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greater variability and flexibility than does poetic rhythm. " 


Auch Marshall Brown kommt zu dem Ergebnis, das Musikwerk lasse sich 
leichter beschreiben als das Sprachkunstwerk, eben weil seine formale Struktur 
stärker hervortritt als bei letzterem. Dennoch scheint er der Musik eine seman- 
tische Komponente nicht gänzlich abzusprechen, da er diese ansatzweise in 
"symbolischen Motiven" verkörpert sieht, die Wörtern oder Sätzen (im sprach- 


lichen Sinne) ähneln: 


The elements of a musical composition are pitches, rhythms, instruments, dynamic levels, and types 
of articulation: more elements, in other words, than there are phonemes in any natural language, 
but a finite number nevertheless. That is why music can be notated. The extensive writing on 
musical semiotics rarely seems to acknowledge the basic fact that music does not, in general, have 
words. More specifically, since music sporadically has symbolic motifs, one should say that music 
does not distinguish words from sentences. Music has its own identity because it is not like 
language, and in consequence the manipulations of words, whose meanings and formal properties 


are by nature complex and overlapping.!* 


Theodor W. Adorno spricht der Musik in noch höherem Maße eine semanti- 


sche Komponente, ein "Meinen", zu und attestiert ihr Sprachähnlichkeit: 


Musik zielt auf eine intentionslose Sprache. Aber sie scheidet sich nicht bündig von der meinenden 
wie ein Reich vom anderen. Es waltet eine Dialektik: allenthalben ist sie von Intentionen durch- 
setzt, und gewiß nicht erst seit dem stile rappresentativo, der die Rationalisierung der Musik daran 
wandte, über ihre Sprachähnlichkeit zu verfügen. Musik ohne alles Meinen, der bloße phänomenale 
Zusammenhang der Klänge, gliche akustisch dem Kaleidoskop. Als absolutes Meinen dagegen hörte 


sie auf Musik zu sein und ginge falsch in Sprache über. "3 


”Scher, Steven Paul: Verbal Music in German Literature, New Haven and London (Yale 
University Press) 1968, S. 4 


“Brown, Marshall: “Origins of modernism: musical structures and narrative forms“; in: 
Scher, Steven Paul (Hrsg.): Music and text: critical inquiries, Cambridge/New 
York u.a. 1992, S. 75-92, hier: S. 76 


'" Adomo, Theodor W.: Musikalische Schriften I-IIl. Klangfiguren (I), Quasi una 
fantasia (ll), Musikalische Schriften (Ill) [= Gesammelte Schriften, Band 16], 
Frankfurt a.M. 1978, S. 650 
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Die vielleicht klarste und einleuchtendste Definition von musikalischem Laut 
(Ton) einerseits und Sprachlaut andererseits hat Thrasybulos Georgiades gege- 
ben, wobei er insbesondere auf die Artikulation als nur dem Sprachlaut inne- 
wohnende Eigenschaft hinweist, der auf diese Weise im Gegensatz zum auf 
Zahlenverhältnissen (Relationen) beruhenden musikalischen Laut schon als 


einzelner bestimmt und eindeutig ist: 


Die Sprache verwendet Sprachlaute, die Musik Töne. Worin unterscheiden sich beide Phänomene? 
Zunächst stellt man fest, daß die Töne durch die Tonhöhe, die Sprachlaute dagegen durch die 
Artikulation bestimmt werden. In beiden Fällen erfassen wir etwas Eindeutiges. Doch auf welche 
Weise stellt sich Eindeutigkeit im einen, auf welche im anderen Fall ein? {...] 

[...] der einsilbige Ruf genügt zur Verständigung: 'Hans!’, 'komm!’. Eine einzige Sprach- 
lautexplosion kann also eine Sinneinheit mitteilen. Ja, eine einzelne, nicht mit Bedeutung behaftete 
Silbe - 'strub’, ’ar', ‘lu’ - sogar ein einzelner Sprachlaut - ’0’, ’i’, °p’ - sind eindeutig, sind sich 
selbst genug, eindeutig mitteilbar. Dagegen bleibt der eine Ton unbestimmt. Erst beim zweiten 
stellt sich die Relation "aha!’ ein. Was wir als Signal erfassen, ist das Intervall, die Relation der 
zwei Töne. 

Daß nun die Töne erst als Relation einleuchten, hängt [...] mit der Zahl zusammen. Den 
Konsonanzen, und allgemein den musikalischen Intervallen, liegen Zahlenverhältnisse zugrunde. 
[...] 

Daß dagegen die einzelne Silbe, die einzelne Artikulation für sich eindeutig erfaßt wird, als 
"Absolutes’ einleuchtet, und nicht erst aufgrund des Verhältnisses zu den umgebenden Silben 
Bestimmtheit erlangt, besagt zugleich, daß sich die Silben nicht als Relation, somit auch nicht als 
Zahlenrelation konstituieren. '° 


Aufgrund all dieser Überlegungen wird es nun vielleicht möglich sein, 
die Frage nach dem Musikalischen in der Dichtung etwas präzisierter zu 
erörtern: 

Von altersher waren beide Künste eng miteinander verbunden, vor allem, weil 
die Dichtung letztendlich in ihrer Urform, dem Lied, aus der Musik hervor- 
gegangen ist. Zirmunskij nennt in seinem bereits zitierten Werk zwei wesentli- 


che "Vorläufer" der Lyrik, wie wir sie heute kennen, das (Chor-)Lied ("choro- 


'* Georgiades, Thrasybulos G.: Nennen und Erklingen. Die Zeit als Logos. Aus dem 
Nachlaß herausgegeben von Irmgard Bengen. Mit einem Geleitwort von Hans- 
Georg Gadamer, Göttingen 1985, S. 20 f. 
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vaja pesnja") und den Reigentanz ("chorovod")'’. Ersterem Einfluß hat sie 
zweifelsohne ihre Tendenz zur Melodisierung der Sprache zu verdanken, die 
nicht nur durch eine Fülle von Lautwiederholungen wie z.B. Reime, Assonan- 
zen, Alliterationen, Anaphern, Lautmalereien usw. zum Ausdruck kommt, 
sondern auch durch verschiedene, aber klar im Text vorgegebene Möglichkei- 
ten der Intonation bedingt ist. In letzterem, dem Reigentanz, liegt ihre Rhyth- 
mik und Dynamik begründet, und gerade dieser Aspekt kann als Ursache dafür 
betrachtet werden, daß dreisilbige Versmaße wie Daktylus, Anapäst und Am- 
phibrachys oft als besonders "musikalisch", im Sinne von tänzerisch, galten. 

Beide Künste, Musik und Dichtung, sind auf das Vortragen bzw. auf das Hören 
hin ausgerichtet. Die schriftliche Fixierung musikalischer oder Iyrischer Werke 
erfüllt im Grunde keine andere Funktion als die einer "Gedächtnisstütze”: sie 
dient eigentlich nur der Bewahrung von ursprünglich improvisiertem Klang. 
Einige Wissenschaftler differenzieren allerdings auch hier, wobei freilich in 
Betracht gezogen werden muß, daß an den betreffenden Stellen nicht speziell 
von Lyrik - einem "Sonderfall" der Sprache - die Rede ist. So schreibt 


Georgiades: 


Die Sprache ist Bestand, der auch gesprochen werden kann, - aber die Musik besteht ausschließlich 
im Erklingen. '* 


Und Adorno stellt fest: 
Sprache interpretieren heißt: Sprache verstehen; Musik interpretieren: Musik machen. '? 


Daß aber speziell Lyrik in erster Linie gesprochenes und nur in zweiter Linie 


" Vgl. Zirmunskij, V.: Teorija sticha, Leningrad 1975, S. 16 


'" Georgiades, Thrasybulos G.: Nennen und Erklingen, Göttingen 1985, S. 166 
Adorno, Theodor W.: Musikalische Schriften I-IIl, Frankfurt a.M. 1978, S. 651 
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geschriebenes Wort ist, haben insbesondere Dichter immer wieder betont. 


In diesem Zusammenhang sei nochmals N.V. Ceremisina zitiert: 


Andrej Belyj hielt es für unumgänglich, bei der Analyse der Iyrischen Intonation das Lesen von 
Gedichten durch Dichter zu berücksichtigen: “... der Dichter ist heutzutage der Leser, der Interpret 
seiner eigenen Kompositionen"; "Wir sind bereit zu sagen: genau so muß man uns lesen” [1929, 
S. 12}. Majakovskij schlug vor, das Lesen von Gedichten am Beispiel der Stimme des Verfassers 
zu lehren. ® 


Wie wichtig es ist, gerade Gedichte laut zu rezitieren, und welche Bedeutung 


die sprachlautliche Schicht in ihnen hat, hebt R. Ingarden hervor: 


Daß die den Text des Iyrischen Gedichts bildenden Sätze wirklich als die vom Iyrischen Ich 
ausgesprochenen Worte gelesen werden sollen, zeigt vielleicht am besten die von niemandem 
bezweifelte Tatsache, daß das lyrische Gedicht nicht ganz stumm oder lautlos gelesen werden soll, 
sondern entweder effektiv - und zwar in einer adäquaten "Deklamation“ - "vorgetragen" oder beim 
stillen Lesen mindestens als etwas aufgefaßt wird, worin die sprachlautliche Schicht des Gedichtes 
mit allen in ihr auftretenden lautlichen Erscheinungen - Vers- und Satz-Melodie, der die Ausdrucks- 
funktion ausübende Ton des Vortrags usw. - in lebendiger Imagination vorgestellt wird. Eine 
falsche Intonation, eine nicht adäquate Wiedergabe des Rhythmus oder der Versmelodie, eine 
falsche Aussprache der einzelnen Worte vernichtet leicht den inneren Zusammenhang aller Elemen- 
te des Gedichts oder droht das in ihm herrschende Gleichgewicht der ästhetisch valenten Qualitäten 
zu zerstören oder macht endlich die Ausdrucksfunktion der gesprochenen Sätze unwirksam, so daß 
sich dann das Iyrische Gedicht nicht in der Fülle seiner Emotion konstituieren kann. All das 
bewirkt, daß sich kein echtes, wirklich wertvolles Iyrisches Gedicht in eine fremde Sprache 
übersetzen läßt - eben weil die sprachlautliche Schicht dann durch ein völlig anderes Wortmaterial 
ersetzt wird, das nicht einmal all jene Funktionen ausüben kann, die im Original mühelos vollzogen 
wurden. 

Lyrische Gedichte - besonders wenn es sich um große, echte Kunstwerke handelt - können 
entweder in der eigenen Muttersprache gelesen werden oder auch in einer fremden Sprache, die 
man in dem Grad beherrscht, daß sie fast wie die Muttersprache verwendet wird. ?' 


Musik und Dichtung lassen sich auf allgemeinster Ebene gleich definieren: bei 
beiden Künsten handelt es sich um eine organisierte Abfolge genau festgelegter 
Klänge. 


Bei näherer Betrachtung werden jedoch zwei wesentliche Unterschiede deutlich, 


» Ceremisina, N.V.: Russkaja intonacija: poezija, proza, razgovornaja red’, 
Moskva 1989, S. 55 


* Ingarden, Roman: Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, Tübingen 1968, S. 276 
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auf die bereits hingewiesen wurde. Zum einen ist die organisierte Abfolge jener 
Klänge auf verschiedene Weise geregelt; in der Musik entstehen Dynamik und 
Rhythmus vor allem durch das - in keiner Weise zufällige - Abwechseln unter- 
schiedlich langer Töne, in der Lyrik hingegen im wesentlichen durch die genau 
geordnete Abfolge von betonten und unbetonten Silben, wobei das ganz speziel- 
le Betonungsgefüge in längeren Wörtern (eine Hauptbetonung, manchmal noch 
eine oder gar zwei Nebenbetonungen) sowie das Abweichen der metrischen von 
der natürlichen Betonung für besondere Effekte sorgt, die eigentlich nicht mehr 
zur Metrik, sondern zur Rhythmik gehören. Auf den letztgenannten Bereich 
beziehen sich auch z.B. Pausen (Zäsuren) innerhalb eines Verses, soweit sie 
nicht durch das Metrum, wie etwa bei Alexandrinern, eindeutig vorgeschrieben 
sind, Fragen der Intonation, "schwebende“ Wortbetonungen am Versanfang 
sowie - versübergreifend - Enjambements. 

Mit dem Problem der Wortlänge im Gedicht befaßt sich z.B. N.V. Ceremisina 
in ihrer bereits zitierten Abhandlung: 

Kurze Wörter fügen sich besser in das Metrum des Gedichtes ein, sie werden langsamer als lange 
ausgesprochen. Ein Gedicht ist überhaupt dafür vorgesehen, langsamer artikuliert zu werden als die 
gesprochene Sprache. Darin liegt einer der Gründe für die Musikalität des Gedichts, für die 
Möglichkeit seiner Umformung in Musik, wo sich die Vokale verlängern. ? 

Zum anderen muß der Begriff "Klang" ("zvuk") für Musik und Dichtung 
jeweils unterschiedlich definiert werden: In der Musik wird damit im wesentli- 
chen ein durch seine Höhe genau festgelegter und auch meßbarer Ton bzw. ein 
Zusammenklang (Akkord) aus mehreren Tönen, die genau gleichzeitig hörbar 
werden, bezeichnet, in der Lyrik hingegen versteht man darunter einen vor 
allem durch seine Artikulationsweise eindeutig definierten Laut oder eine 


Kombination von Lauten, die in ihrer Gesamtheit eine Silbe und schließlich ein 


z Ceremisina, N.V.: Russkaja intonacija: poezija, proza, razgovorndja reč’, 
Moskva 1989, S. 50 
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Wort ergeben. Im Gegensatz zum "Ton" ("zvuk") in der Musik ist der sprachli- 
che Laut, der im Russischen ebenfalls mit dem Substantiv “zvuk” bezeichnet 
wird, nicht nur durch eine akustische, sondern auch durch eine semantische 
Komponente bestimmt: Laut und Bedeutung sind in der Sprache untrennbar 
miteinander verbunden. Zu Recht hat Zirmunskij in diesem Zusammenhang an 
bereits zitierter Stelle auf einen dadurch resultierenden Verlust an Musikalität 
in der Lyrik hingewiesen. 

Auf zweifelsohne existierende Grenzfälle, wie etwa die Lautpoesie der russi- 
schen Futuristen (vgl. z.B. Chlebnikovs Gedicht Kuznelik [Das Heupferdchen]) 
kann hier nicht näher eingegangen werden, da sie sich mit dem eigentlichen 
Thema der vorliegenden Arbeit, der Analyse musikalischer Elemente in der 
Lyrik Pasternaks, kaum vereinbaren lassen. 

Wesentliche Unterschiede zwischen Musikwerk und literarischem Werk hin- 


sichtlich ihrer ästhetischen Erfassung hat R. Ingarden formuliert: 


[...] die Sachlage bei der ästhetischen Erfassung des Musikwerks ist nicht so kompliziert wie im 
Fall des literarischen Werkes. Natürlich hängt dies bis zu einem gewissen Grad von der Gestalt, 
bzw. der Komposition sowohl des literarischen als auch des musikalischen Werkes ab. Im all- 
gemeinen aber ist der Bereich der früher erfaßten Teile eines Musikwerks, welche auf die Erfas- 
sung der späteren Teile noch einen wesentlichen Einfluß haben, nicht so groß und mannigfach wie 
bei einem literarischen Kunstwerk. Das lebendige Gedächtnis der soeben erfaßten Teile eines 
Musikwerks erlischt relativ schneller als bei einem literarischen Werk. Dies hängt noch mit 
verschiedenen Eigentümlichkeiten der da verglichenen Werke und ihrer Erfassung zusammen. Der 
Zusammenhang zwischen den einzelnen Teilen des literarischen Werkes ist im allgemeinen viel 
inniger als bei einem Musikwerk, weil in ihm die Schicht der Bedeutungseinheiten enthalten ist, 
welche verschiedenartige logische Zusammenhänge zwischen den Sätzen und in der Folge auch 
zwischen den zugehörigen gegenständlichen Korrelaten der Sätze bestimmen, welche in einem 
Musikwerk im allgemeinen nicht möglich sind. Auch die syntaktischen Funktionen, z.B. im 
Rahmen eines zusammengesetzten Satzes, statuieren nicht bloß eine innere Einheit des Satzes, 
sondern erleichtern es auch in großem Maße, das Ganze des Satzes im lebendigen Gedächtnis zu 
behalten. Eine analoge Rolle üben im Musikwerk die Tongestalten aus, die sich auf der Grundlage 
einer Mannigfaltigkeit von Klängen aufbauen, die Einheit der Musikgebilde statuieren und auf eine 
ähnliche Weise zur Erhaltung des Gebildes in der Aktualität der musikalischen Erfahrung verhelfen. 
Aber die Beziehungen zwischen derartigen Tongebilden sind nicht so eng, wie z.B. zwischen den 
Sätzen und Satzzusammenhängen vermöge der Einheit des Sinns. Insofern ist es beim ästhetischen 
Erleben des Musikwerks viel schwieriger, die bereits vergangenen Teile des Werkes im lebendigen 
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Gedächtnis und in der Wiedererinnerung zu behalten, als beim literarischen Kunstwerk. ? 


Auch Ingarden hebt also die semantische Komponente des sprachlichen Lautes 
im Gegensatz zum musikalischen Laut als wesentlichsten Unterschied zwischen 
Musik und Dichtung hervor. 

An dieser Stelle sollten lediglich einige grundlegende Fragestellungen 
hinsichtlich des Zusammenhangs von beiden Künsten aufgezeigt werden, und 
hierbei wurde bewußt eine wichtige Verbindung zwischen ihnen vernachlässigt: 
die Bedeutung der Musik als Leitmotiv in der Lyrik besonders des 19. Jahrhun- 
derts. Auf diesen Aspekt soll im folgenden Abschnitt ausführlich eingegangen 
werden, weil es sich dabei mehr um eine philosophische Fragestellung handelt, 
die vor allem für die europäische Romantik wichtig war, und weniger um ein 
musikalisches Element, welches der Sprache selbst, die sozusagen das "Rohma- 


terial” der Dichtung ist, innewohnt. 
g 


» Ingarden, Roman: Vom Erkennen des literarischen Kunstwerks, Tübingen 1968, 
S. 236 f. 
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HI. Die Entwicklung des Leitmotivs der Musik in der russischen Lyrik 
des 19. und 20. Jahrhunderts 


Die Frage des Zusammenhangs zwischen Musik und Dichtung bzw. der Bedeu- 
tung der Musik für die Dichtung stellte sich den russischen Lyrikern seit den 
Anfängen der Romantik, welche in Rußland im Vergleich zu den anderen 
Ländern Europas ja erst relativ spät einsetzte. 

Die Bedeutung der deutschen Romantik für die Entwicklung der russischen hat 
F. Siegmann in seiner Abhandlung Die Musik im Leben und Schaffen der 
russischen Romantiker hervorgehoben. In diesem Zusammenhang verweist er 
auf W.H. Wackenroders Herzensergießungen eines kunstliebenden Kloster- 
bruders von 1797, eines der ersten Werke der deutschen Frühromantik, in 
welchem die Hinwendung zum Musikalischen wichtig ist '. Wesentlicher 
jedoch scheint Herders mehr als zwanzig Jahre vor dem eigentlichen Einsetzen 
der Romantik in Deutschland entstandene Abhandlung über den Ursprung der 
Sprache von 1770 zu sein, in welcher sich der Verfasser mit der Beschaffenheit 
des Wortes auseinandersetzt und dabei die Einheit aller sinnlich wahrnehm- 
baren Eindrücke formuliert. In seinem Werk Wirz - Lyrik - Sprache bezieht sich 


A. Wellek mehrmals explizit auf Herders Theorie °: 


[...] aber nicht alle Gegenstände tönen, woher nun für diese Merkworte, bei denen die Seele sie 
nenne? Woher dem Menschen die Kunst, was nicht Schalt ist, in Schall zu verwandeln? Was hat 
die Farbe, die Rundheit mit dem Namen gemein, der aus ihr so verständlich entstehe wie der Name 
"Blöken” aus dem Schafe? [...] Wie hat der Mensch [...] sich auch eine Sprache, wo ihm kein Ton 


vertönte, erfinden können? Wie hängt Gesicht und Gehör, Farbe und Wort, Duft und Ton zu- 
sammen? 


' Siegmann, F.: Die Musik im Leben und Schaffen der russischen Romantiker, 
Berlin 1954, S. 7 


? Vgl. Wellek, Albert: Wirz - Lyrik - Sprache. Beiträge zur Literatur- und Sprachtheorie 
mit einem Anhang über den Fortschritt der Wissenschaft, Bem/München 1970, 
S. 147 f. 
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Nicht unter sich in den Gegenständen; aber was sind denn diese Eigenschaften in den 

Gegenständen? Sie sind bloß sinnliche Empfindungen in uns, und als solche fließen sie nicht alle 
in eins? |...] 
Die meisten sichtbaren Dinge bewegen sich; viele tönen in der Bewegung, wo nicht, so liegen sie 
dem Auge in seinem ersten Zustande gleichsam näher, unmittelbar auf ihm, und lassen sich also 
fühlen. Das Gefühl liegt dem Gehör so nahe, seine Bezeichnungen, z.E. hart, rauh, weich, 
wollicht, sammet, haarigt, starr, glatt, schlicht, borstig usw., die doch alle nur die Oberflächen 
betreffen |...], tönen alle, als ob mans fühlte. |...| Der Blitz schallet nicht, wenn er nun aber 
ausgedrückt werden soll, dieser Bote der Mitternacht! [...] natürlich wirds ein Wort machen, das 
durch die Hülfe eines Mittelgefühls dem Ohr die Empfindung des Urplötzlichschnellen gibt, die das 
Auge hatte - "Blitz"! ? 


Siegmann stellt die russische Romantik gegenüber der deutschen als 
epigonal dar und bestreitet offenbar ihre Bedeutung für die Entwicklung der 


späteren russischen Lyrik bis hin zur Gegenwart: 


Die Romantik ist keine selbständig gewachsene Richtung innerhalb der russischen Literatur. Sie ist 
entstanden unter dem Einfluß der europäischen, insbesondere aber der deutschen Romantik. Es fehlt 
ihr infolge ihres kompilatorischen Charakters die Einheitlichkeit und Geschlossenheit einer geistigen 
Bewegung. In den zwanziger und dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts erlebte sie ihre Blüte, ohne 
jemals ihre Abhängigkeit von westlichen romantischen Ideen ganz aufzugeben. 

Eine solche Beschaffenheit der hier behandelten Richtung der russischen Literatur bringt es mit 
sich, daß die meisten Ideen und Impulse in unorigineller und abgeschwächter Form in der russi- 
schen Literatur erscheinen und oft genug sogar den Stempel der bloßen Nachahmung tragen. Zu 
den in viel schwächerer Form hier wieder auftauchenden Erscheinungen der deutschen Romantik 
gehören auch das enge Verhältnis der Dichter zur Musik und die Idee des Musikalischen in ihren 
Werken. Die Idee der Zusammengehörigkeit aller Künste, besonders der nahen Verwandtschaft von 
Musik und Dichtung, und die Inspiration des Dichters durch die Musik finden sich auch in der 
russischen Romantik, wenn auch nicht in so ausgeprägter Form. * 


Die Oberflächlichkeit einer solchen Darstellung, insbesondere durch den 
Mangel an entsprechenden Beispielen, ist offensichtlich, vor allem auch, wenn 
man bedenkt, daß man erst seit der Romantik von einer eigenständigen russi- 
schen Lyrik sprechen kann. Für die nachfolgenden Dichtergenerationen hatte 


diese Epoche die gleiche Bedeutung wie etwa für die deutschen Lyriker die - 


> Herder, Johann Gottfried: Abhandlung über den Ursprung der Sprache, Stuttgart 1993, 
S. 53 ff. 


* Siegmann, F.: Die Musik im Leben und Schaffen der russischen Romantiker, 
Berlin 1954, S. 7 
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in Rußland praktisch nicht vorhandene - Klassik, und kaum einer von ihnen hat 
das in seinen Werken nicht auf die eine oder andere Weise deutlich gemacht. 
Im Hinblick auf Pasternak wird davon an anderer Stelle, bei der Analyse der 
Gedichte, ausführlicher zu reden sein, so daß an dieser Stelle ein kurzes Zitat 


des Dichters genügen mag: 


Mit Puškin hat unsere moderne, reale und echte Kultur begonnen, unser modernes Denken und 
geistiges Dasein. Puškin hat das Haus unseres geistigen Lebens errichtet, das Gebäude der russi- 
schen historischen Selbsterkenntnis. Lermontov war sein erster Bewohner. * 


Eine weitaus einleuchtendere Beschreibung der russischen Romantik gerade 
auch im Hinblick auf die Bedeutung der Musik in der Lyrik jener Epoche 
findet sich in B. Ejchenbaums bereits im vorhergehenden Kapitel zitiertem 
Werk Melodika russkogo liriceskogo sticha (Die Melodik des russischen lyri- 
schen Verses). 


Er betont, wie wichtig den russischen Romantikern die Musik war: 


Diese Hinwendung zu den Idealen der Musik ist charakteristisch auch für den russischen Romanti- 
ker. Zukovskij, Kozlov, V. Odoevskij (selbst ein guter Musiker), Gogol’, Tjuttev, Fet, Turgenev - 
sie alle vereint ein besonderer Kult der Musik als der höchsten Kunst. Es genügt, an die Ver- 
ehrung Odoevskijs gegenüber Bach zu denken, an viele Gedichte Fets (Quasi una fantasia, Šopenu 
u.a.) {...] ê 


Viele Gedichte Žukovskijs tragen z.B. den Titel Pesnja (Lied) oder den Unter- 
titel Romans (Romanze). Auffallend ist auch, daß darin weniger die Musik als 
gleichsam "abstraktes” Leitmotiv erscheint, sondern daß sie durch verschiedene 
Personifizierungen meist indirekt genannt wird. Dies geschieht teilweise durch 


die erwähnten Gedichttitel, aber auch beispielsweise durch das Auftreten eines 


Sängers oder die Erwähnung der Leier, des traditionellen Instrumentes des 


$ Zit. n. Vukanovit, E.I.: Zvukovaja faktura stichotvorenij sbornika “Sestra moja - 
äizn’" B.L. Pasternaka, Lansing 1971, S. 9 


¢ Ebd. 
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Dichters. Schon allein durch das verwendete Vokabular wird also die enge 


Verbindung zwischen Musik und Lyrik deutlich: Sänger und Dichter ver- 


schmelzen miteinander zu einer Person. Dies ist im Gedicht Pevec (Der Sän- 


ger) von 1811 besonders deutlich. 


Ein seiner Thematik und Struktur nach ähnliches Gedicht, das zudem auch den 


gleichen Titel trägt und nur fünf Jahre nach dem Werk von Zukovskij ent- 


standen ist, findet sich auch bei Puškin: 


TIEBEN 
CHbIXANH Ib Bbi 38 POINeÄ riac HOYHOHÄ 


Tlesıta MIO6BH, TIeBlla cBoeA nesana? 
Korza nons B Uac VTPeEHHHÄ MOJTYANE, 


CsHpeis 3ByK YHbUILIŠ a mNpocTOÀ 
CIBA Ib Bh? 


Bcrpesan Jib Bbi B HYCTbIHHOÄA TbMe 
JIecHoA 

Tlesula mO6BH, nesna CBOcHÄ nesan? 

Cnenpi NE C163, YIIBIOKY Jib 3AMEUAaNH, 


Viib TUxHÄA B30p, BCHONHEeHHLIÄ TOCKOÃ, 


Bcrpesana Bh? 
B320XHYyJIM Jib Bhi, BHAMAS THXHÄ riac 


Tesna mO6BH, nesna cBoeð nesana? 
Korja B niecax Bhi IOHOLIY BEJANE, 


Bcrpeuan B30p ero NOTYXIIMX r183, 
B320XHYJIE Jib Bhi? 7 


übersetzt von Dorothea Hiller von Gaertringen * 


DER SÄNGER 
Vernahmt ihr nachts im Haine fern und bang 


Der Liebe Leid, der Liebe Sehnsuchtsklagen? 
Wenn schweigend, morgenstill die Felder la- 
gen, 
Der Hirtenflöte schwermutvollen Sang, 
Vernahmt ihr ihn? 


Saht ihr den Sänger tief ins dunkle Tal 


Sein Liebesleid, sein Liebessehnen tragen? 
Saht ihr ihn lächeln, ihn in Tränen zagen? 
Den stillen Blick voll Gram und Sehnsuchts- 

qul, 


Saht ihr ihn wohl? 


Und seufzt ihr wohl, wenn ihr den Sänger 
hört 
Sein Liebesleid, sein Liebessehnen klagen? 
Wenn ihr den Jüngling treft im stillen 
Hagen, 
Das Auge trüb, erloschen und verstört, 
Ach, seufzt ihr wohl? 


In diesem frühen Gedicht Puškins ist, vor allem aufgrund der charakteristischen 


” Puškin, A.S.: Polnoe sobranie so@inenij v desjati tomach, tom 1, 


Moskva-Leningrad 1949, S. 208 


® In: Puschkin, Alexander: Gesammelte Werke in sechs Bänden, hrsgg. von Harald 
Raab. Erster Band, Gedichte, Frankfurt a.M. 1973, S. 78 
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Frage-Intonation sowie der Refrainwirkung am Ende jeder Strophe, der Einfluß 


Zukovskijs noch deutlich zu spüren. Darauf hat auch Ejchenbaum hingewiesen: 


Das Gedicht "Der Sänger” knüpft an jenen Typus von "Romanzen" an, von dem bereits die Rede 
war. Die Besonderheit seines Schemas liegt darin, daß als Refrain die Wiederholung der Anfangs- 
worte dient, so daß jede Strophe die Form eines Rings erhält. Dieser Ring ist nicht nur rein 
syntaktisch, sondern auch melodisch: jede Strophe besteht aus zwei Teilen, von denen der erste eine 
Frageintonation absteigenden Typs entwickelt (d.h. mit dem Intonationshöhepunkt zu Beginn), und 
der zweite eine Frageintonation aufsteigenden Typs, wie um den Intonationsring zu schließen. ° 


1824, als Puškin längst seinen eigenen Iyrischen Stil gefunden hatte und sich 
eigentlich bereits langsam von der Romantik zu lösen begann, schrieb er ein 
weiteres Gedicht - Nočnoj zefir (Nächtlicher Zephir) - betont musikalisch- 
liedhaften Charakters. Trotz aller thematischen Unterschiede zu den bereits 
genannten Werken spielt auch hier der Refrain, der diesmal aus jeweils einer 
ganzen Strophe, nicht nur aus einem Vers, besteht, eine große Rolle. Aller- 
dings ist gerade diese Verfahrensweise, daß eine vollständige Strophe Refrain- 
charakter erhält, für die russische Frühromantik sehr ungewöhnlich, so daß sich 
Puškin in gewisser Weise hier also auch von Zukovskij absetzt. Dies wird 
durch die Beobachtung unterstützt, daß Puškin den dritten Vers in zwei Verse 
zu je einhebigen Jamben aufteilt und so ein Versmaß verwendet, das es in der 
russischen Lyrik eigentlich gar nicht gibt. Dadurch wird der Binnenreim zu 


einem Endreim: 


Hoyunoä sebap [Nächtlicher Zephir 
Cıpyer sbap. Entströmt dem Äther. 
Wymar, Es rauscht, 
Bexer Es läuft 
Teanasnksupap. "° Der Guadalquivir.] 


° Ejchenbaum, B.: Melodika russkogo lirideskogo sticha, Peterburg 1922, S. 72 


10 In: Puškin, A.S.: Polnoe sobranie sočinenij v desjati tomach, tom II, 
Moskva-Leningrad 1949, S. 202 


29 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


000561999 


Auch für Lermontov ist der Refrain in seiner liedhaften Lyrik von großer 
Bedeutung, wie etwa bereits aus der ersten Strophe von Kazač’ja kolybel’naja 
pesnja (Wiegenlied der Kosaken) von 1838 durch die Wiederholung der für ein 
russisches Wiegenlied charakteristischen Wendung "Bajuski-baju" hervorgeht. 
Ähnliche Motive wie in den erwähnten Werken von Zukovskij und Puškin sind 
in Lermontovs frühem Gedicht Russkaja melodija (Russische Melodie) aus dem 
Jahre 1829 enthalten, da auch hier das Bild eines Sängers, noch dazu eines 
armen Sängers, gezeichnet wird. Dennoch sind hier schon Merkmale der 
ausklingenden Romantik zu spüren, die in gewisser Weise an Heine erinnern: 
das Lied wird zwar angestimmt, aber nicht zu Ende gesungen, da die Saite der 
Balalajka aufgrund der zu großen Leidenschaft des Interpreten reißt. Auf diese 


Weise erhält das Gedicht durchaus auch einen ironischen Aspekt: 


OH TPOMKHÄ 3ByK BHE3AITHO PasllaerT, Sogleich die volle Stimme laut erklingt, 

B 4ecTb HEBbi MEIOA cepmmy a Für seine Liebste, seines Herzens 
NpeKpacHoäd - Schöne - 

H 3ByK BHe3arHO CTPyHbi O60pBerT, Und gleich von jenem Klang die Saite 

springt, 

H cmimeTcH Hayano TIecHH - HO Das Lied fängt an! - doch, ach, vergebens 
HAITPAcHO! - sind die Töne, 

HuxKTo xonna ee He nonoer!'.. Weil niemand jemals es zu Ende singt. 


übersetzt von Christine Fischer '' 


Die bisher angeführten Beispiele lassen deutlich werden, auf welche Weise die 
Musik als Leitmotiv in der russischen Lyrik zur Zeit der Romantik auftritt: 

Die romantische Dichtung in Rußland verfügt nicht über das philosophische 
Fundament, auf das sich beispielsweise die deutsche Literatur jener Epoche 
stützte. Keiner der führenden russischen Romantiker, von denen im Rahmen 


dieser Untersuchung nur einige namentlich genannt und zitiert worden sind, hat 


! In: Lermontov, Michail: "Schenk mir doch des Tages Glanz... ”, Frankfurt a.M. 1991, 
S. 12f. 


30 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


literarisch-philosophisch orientierte Theorien verfaßt, die von Umfang oder 
Aussagekraft etwa den Blürhenstaub-Fragmenten von Novalis vergleichbar 
wären. Für die Dichtung der russischen Romantik spielt die Philosophie eine 
eher untergeordnete Rolle; selbstverständlich wurde die deutsche idealistische 
Philosophie, wurden vor allem Fichte und Schelling auch in Rußland rezipiert 
(hier wäre insbesondere der Kreis der "Ljubomudry" zu erwähnen), doch kann 
man von einem im Lande selbst gewachsenen ästhetischen und dichtungstheore- 
tischen Fundament der Lyrik im eigentlichen Sinne erst seit dem Symbolismus 
sprechen. Man könnte fast meinen, die Bedeutung der Musik für die Dichtung 
bzw. das Verhältnis der Künste untereinander sei für die Lyriker der russischen 
Romantik ganz unproblematisch gewesen. Ohne eine Theorie von der Einheit 
aller Künste zu entwickeln, hoben sie vielmehr auf leicht zu verstehende Weise 
den engen Zusammenhang zwischen Lyrik und Gesang hervor, indem sie ihre 
Gedichte "Lieder" oder "Romanzen" nannten und diese auch nach dem Vorbild 
der Strophenlieder "komponierten". Die Idee der Einheit aller Künste und des 
"Panmusikalischen" wurde ihnen lediglich aus dem Ausland nahegebracht "°. 
Festzuhalten ist ferner, daß zu jener Zeit kaum die Musik an sich als abstrakter 
Begriff in den Gedichten auftritt, sondern daß sie vielmehr in konkretisierter, 
personifizierter Form leitmotivisch verwendet wird, indem etwa verschiedene 
Musikinstrumente Erwähnung finden oder, was wichtiger ist, durch die Gleich- 
setzung von Dichter und Sänger. Besonders in der russischen Vor- und Früh- 
romantik wird man kaum einen Poeten finden, der seine Werke vorträgt - es 
sind fast ausnahmslos Sänger, die ihre Lieder ertönen lassen. Klang (Musik) 
und Interpret werden eins. 

Auf diese Weise wird der Eindruck erzeugt, daß die Trennung von Musik und 


Dichtung eine künstliche sei und im Grunde gar nicht wirklich stattgefunden 


12 Vgl. etwa Rapackaja, L.A.: Iskusstvo serebrjanogo veka, Moskva 1996, S. 4 
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habe, denn das Gedicht scheint nichts anderes zu sein als eine bestimmte Form 
von Vokalmusik; sowohl durch seine Struktur als auch durch die Darstellung 
des Dichters als Sänger ist es förmlich dafür prädestiniert, als Lied betrachtet 
und vorgetragen zu werden. 

Daneben muß hervorgehoben werden, daß die Musik seit der Zeit der russi- 
schen Romantik immer wieder im Zusammenhang mit einem weiteren Leitmo- 
tiv, dem fließenden, strömenden Wasser, auftritt. Ein frühes Beispiel hierfür 
wäre das in diesem Kapitel bereits zitierte Puskin-Gedicht Nočnoj zefir, in 
welchem an zentraler Stelle - im Refrain - das Dahinströmen eines spanischen 
Flusses, des Guadalquivir, genannt wird. Das Wasser wird also als sichtbare - 
und oft auch hörbare - Bewegung verstanden, und gerade die Eigenschaft der 
Bewegung wird zum Bindeglied zwischen der Musik und dem Leben selbst. 
Wasser ist ja auch ein uraltes Symbol für das Leben, denn es schafft und erhält 
Leben, alles Leben kommt aus ihm. In etwas veränderter Form ist der Zu- 
sammenhang zwischen strömendem Wasser und Musik auch in Pasternaks 


Schaffen ersichtlich: 


Die Verbindung der Motive "Musik" und "Tränen, Weinen” zieht sich durch Pasternaks gesamtes 
Werk. ? 


Darüberhinaus begannen sich die russischen Romantiker mit einem besonders 
reizvollen Aspekt der Musik auseinanderzusetzen, der auf den ersten Blick wie 
das Gegenteil von ihr wirkt und doch untrennbar zu ihr gehört - mit der Stille. 
Über den Symbolismus wurde dieses Motiv auch für Pasternaks Schaffen 
bedeutsam, worauf an anderer Stelle näher eingegangen werden soll. Eines der 


frühesten und bis heute berühmtesten Beispiele für die Beschäftigung mit der 


© Harer, Klaus: "Boris Pasternak und die Musik“; in: Dorzweiler, Sergej/Lauer, Bem- 
hard/Linke, Katharina (Hrsg.): Boris Pasternak und Deutschland, Brüder- 
Grimm-Museum Kassel, Kassel 1992, S. 17-24; hier S. 19 
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Stille in der russischen Romantik ist Lermontovs 1839 entstandene Übersetzung 
von Goethes Wandrers Nachtlied II (Ein gleiches). 

Ein wichtiger Vorläufer und Wegbereiter des russischen Symbolismus war 
Afanasij Fet, den Ejchenbaum in seiner hier schon mehrfach zitierten Arbeit 
noch zu den Romantikern rechnet. In Fets Lyrik nehmen lautliche Experimente 
und die klangliche Seite der Dichtung an sich einen besonders hohen Stellen- 
wert ein, und vor allem aufgrund dieser Tatsache kann man ihn tatsächlich als 
letzten Romantiker oder ersten Symbolisten bezeichnen.: Trotz der Hinwendung 
zur Prosa und zum Realismus seit Puškins Stilwandel um 1830 hat es also in 
Rußland keinen wirklichen Bruch in der lyrischen Tradition gegeben, und der 
Symbolismus wurde nicht einfach am Ende des Jahrhunderts von den Franzo- 
sen sozusagen "übernommen", sondern es gab auch im eigenen Lande Dichter, 
welche die zentralen Themen der Romantik in ihrem Werk aufgriffen und 
weiterentwickelten, wodurch auch in Rußland selbst Voraussetzungen für die 
Entstehung des Symbolismus geschaffen wurden. Zu jenen wichtigen Themen 
gehört die Auseinandersetzung mit der Musik. 

In Fets Werken wird die Musik teilweise ähnlich konkret und personifiziert 
dargestellt, wie hier bereits anhand von Beispielen aus der Romantik vor Augen 
geführt wurde. Dabei greift er verstärkt auf Motive aus der antiken orientali- 
schen Liebesiyrik, so auf das Nachtigallen-Motiv, zurück, eine Verfahrens- 
weise, die später auch für den Symbolismus kennzeichnend wurde, man denke 
in diesem Zusammenhang etwa an Bloks Poem Solov'inyj sad (Der Nachtigal- 
lengarten). An dieser Stelle sei ein frühes, 1842 entstandenes Gedicht Fets 
erwähnt, Ja Zdu... Solov’inoe echo..., ein Werk, das in seiner Bildlichkeit noch 
ganz der romantischen Tradition verhaftet ist; durch die Anapher zu Beginn 
jeder Strophe ("Ja ždu...") trägt es refrainartigen Charakter, und thematisch 
gesehen treten auch hier das Motiv der Musik, personifiziert durch die Nachti- 
gall, und das des fließenden Wassers gemeinsam auf. 
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Auf die Bedeutung des Nachtigallen-Motivs für Pasternaks Frühwerk hat 
Angelika Meyer anhand des Gedichtes Opredelenie poezii (Definition der 


Dichtkunst) hingewiesen: 


Die Nachtigall ist {...] ein Künder des Frühlings und des erwachenden Lebens. |...] In Sestra moja 
- äzn’ hat das Nachtigallenmotiv Eingang gefunden in ein Gedicht von so zentraler Bedeutung wie 
die Definiton der Poesie: 


Eto dvuch solov’ev poedinok. 


Die Nachtigall steht hier sowohl als Repräsentant der poetischen Tradition (Liebesiyrik - in dem 
Gedicht sind es zwei solche Vögel!) wie auch als Sänger (das ist in der Tradition ein Bild für den 
Dichter: in der Poetik Pasternaks allerdings lauscht der Künstler auf das Lied der Natur - vor- 
getragen u.a. durch eine Nachtigall). '* 


In Fets Spätwerk liegt das Leitmotiv der Musik demgegenüber in völlig anderer 
Weise vor, wie vor allem das Gedicht Quasi una fantasia von 1889 vor Augen 
führt, das innerhalb von Fets Lyrik überraschend "modern" wirkt, nicht zuletzt 
wegen der stark verkürzten und teilweise elliptischen Syntax. Der einzige 
eindeutige Hinweis auf einen Zusammenhang mit der Musik findet sich hier im 
Titel: Quasi una fantasia ist die Bezeichnung der 13. Klaviersonate 
Beethovens ". 

Auf diese Weise scheint sich das Motiv der Musik im Gedicht zu verselb- 
ständigen, denn durch den expliziten Verweis auf die gleichnamige Sonate wird 
es in gewisser Weise zu einer intersemiotischen Übersetzung (die musikalischen 
Zeichen werden in sprachliche Zeichen umgesetzt) und damit auch zu einer 


sehr eigentümlichen und bewußt subjektiven Interpretation des Musikwerks: 


4 Meyer, Angelika: "Sestra moja - Zizn’” von Boris Pasternak. Analyse und Interpreta- 
tion, München 1987, S. 133 ff. 


15 Vgl. Fet, A.A.: Poinoe sobranie stichorvorenij, Leningrad 1959, S. 774 
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CHOBRJIEHbE, 


Träume weben, 


Ilpo6yxxnenze, Wachen, leben - 
TaeTr mrıa. Nebel taut. 

Kar BecHhom Frühlingswehen, 
Hano mHor Wieder sehen, 
BbicB cBeTna. Wie es blaut. 
Heus6exnHo, Neu versprochnes 
CTPacTHo, HeXXHO Ungebrochnes 
YnoBaT», Treuewort; 

bes ycanıa Ohne Zagen, 

C nec£oM KphmĂ Flügelschlagen - 
3aneTaTp Weithin fort: 

B map cTpemıeHuM, Höher streben, 
Ilpe£noueumä Stiller leben, 

H MolgTe; Gottes Macht; 
PanocTs uya, Tief sich freuen, 
He xouy a Nichts bereuen - 
Baımx Gere. '* Keine Schlacht. 


überserzt von Christine Fischer Y 


Durch die "Übersetzung" von Tönen und Akkorden in Wörter weist dieses 
Gedicht schon auf den frühen Pasternak und dessen Umgang mit dem Leitmotiv 
der Musik hin, das etwa in /mprovizacija (Improvisation) ganz ähnlich gehand- 
habt wird. Der einzige gravierende Unterschied scheint darin zu bestehen, daß 
es sich in Pasternaks Gedicht um eine Improvisation handelt, um ein Musik- 
stück also, das niemals schriftlich fixiert wurde, sondern erst in dem Augen- 
blick entsteht, in welchem der Interpret - auch hier ein Pianist, der zugleich 
Komponist ist -, die Tasten berührt. Pasternak geht also noch einen Schritt 
weiter als Fet, denn ein Vergleich zwischen Musik- und Sprachkunstwerk ist 
bei ihm nicht möglich: das Gedicht übernimmt die Funktion der Notenschrift 
und der übrigen musikalischen Darstellungsmöglichkeiten, indem es die Im- 


provisation schriftlich fixiert. Zugleich reicht es über das reine "Festhalten" der 


t6 In: Fet, A.A.: Polnoe sobranie stichotvorenij, Leningrad 1959, S. 317 
"" In: Fet, Afanasij: Quasi una fantasia, Zürich 1996, S. 109 
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musikalischen Klänge bei weitem hinaus, indem es diese interpretiert und in 


eine andere Kunstgattung "übersetzt": 


A KnaBHmeh CTal KOPMEN C DYKE 


Ion xnonaHbe KPblJIbeB, TIIeEcK E 
KJIEKOT. 


A BEITaHy1 DYKA, 5 BCTAJN HA HOCKBH, 


PyKas 3aBepHyJIica, HOUb TEPNAch 
O NOKOTR. 


H 6mno Temuo. H sTo Gun npyn 
H somm. - H tan 83 noponpı 
NMOOIO Bac, 
Kasanoch, CKOpeä YMepTsart, 
YeM YMPYyT 
Kpuxımspie, VepHbIe, KPeITKHe 
KIIOBLI. 


H sro 6i npyn. H 6e110 Temmo. 

Tianara ry6buxe c NONYyHOYHLIM 
IErTEM. 

H 6b110 BONHOIM O6TNONEHO AHO 

y noma. H rpuasmmca mrana y 
NOKTA. 


H HO4B NONOcCKanach B TOPTAHSIX 
3anpyN. 
Ka3anoch, TIOKAMECT ITTEHEN He 
HAKOPMIJICH, 
H camra cxopeä yMmeprast, 
JEeM YMPYT 
Pynansi B KPHKJIHBOM, 


HCKPHBJIIEHHOM ropie. 
(BP 1, 104 f.) 


[Ich habe den Vogelscharm der Tasten aus meiner 
Hand gefüttert, 
Begleitet von Flügelschlagen, Plätschern und 
Adlergeschrei. 
Ich habe die Arme ausgestreckt, ich habe mich auf 
die Zehenspitzen gestellt, 
Der Ärmel schlug um, die Nacht rieb sich am 


Ellenbogen. 


Und es war dunkel. Und dies war ein Teich 
Und Wellen. - Und von Vögeln aus der Gattung 

ich liebe euch, 
Schien es, würden eher töten als sterben 


Die gellenden, schwarzen, kräftigen Schnäbel. 


Und dies war ein Teich. Und es war dunkel. 
Es loderten die Seerosen mit mitternächtlichem Teer. 


Und von der Welle war benagt der Boden 
Des Kahns. Und es bissen sich die Vögel am 
Ellenbogen. 


Und die Nacht plätscherte in den Kehlköpfen der 
Dämme. 
Es schien, solange das Vogeljunge nicht gefüttert sei, 


Würden auch die Weibchen lieber töten als sterben 


Die Koloraturen in der gellenden, gekrümmten 
Kehle.) 


In beiden Gedichten wird die Musik u.a. durch das Auftreten von Vögeln 


personifiziert; bei Fet endet die zweite Strophe "S pleskom krylij / Zaletat’", 


bei Pasternak durchzieht das Vogelmotiv vom ersten Vers an das gesamte 


Gedicht, denn die Klaviertasten werden metaphorisch mit einem Vogelschwarm 


verglichen: "Ja klavi3ej staju kormil s ruki / Pod chlopan’e kryl’ev, plesk i 
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klekot". Pasternak verwendet hier also ein ganz ähnliches Vokabular wie Fet. 
Wichtig ist jedoch auch, daß sich bei dem Dichter des 20. Jahrhunderts die von 
Novalis getroffene Unterscheidung zwischen "Laut" und "Gesang" '*, wobei 
nur letzterer als musikalisch gilt, bereits aufzulösen scheint, wenn man be- 
denkt, wie die Vögel im weiteren Verlauf beschrieben werden: am Ende der 
zweiten Strophe heißt es "Kriklivye, &ernye, krepkie kljuvy”. Pasternaks Vögel 
schreien also mehr, als daß sie singen. Auch er verwendet "romantisch" anmu- 
tende, refrainhafte Wendungen ("I bylo temno. I eto byl prud” bzw. "I eto byl 
prud. I bylo temno” am Anfang der zweiten und dritten Strophe), doch durch 
die Art der Lautäußerung jener Vögel wird in diesem Gedicht ein deutlicher 
Unterschied zu Romantik spürbar. Bestandteile der "Musik" in der Dichtung 
des 20. Jahrhunderts sind auch starke Dissonanzen und Disharmonien, nicht der 
Wohlklang ist das alleinige Ziel jener Lyrik, sondern der Klang ist zweckge- 
bunden und kann der Beschreibung von etwas dienen. 
Mit der lautlichen Seite der Dichtung hat sich im Symbolismus etwa Bal’mont 
in seiner Abhandlung Poezija kak volsebstvo (Dichtung als Zauberei) befaßt, 
wobei sich bei ihm die auch für Pasternak häufig kennzeichnende (und an 
anderer Stelle näher zu erörternde) Verschmelzung von visueller und akusti- 
scher Ebene feststellen läßt: 
Spiegel auf Spiegel - stelle zwei Spiegelflächen einander gegenüber, und stelle zwischen sie eine 
Kerze. Zwei Tiefen ohne Grund, geschmückt durch die Kerzenflamme, vertiefen sich von selbst, 
vertiefen gegenseitig eine die andere, bereichern die Kerzenflamme und verbinden sich durch sie 
zu einem einzigen Ganzen. 

Dies ist das Bild des Gedichtes. 

Zwei Zeilen entfernen sich melodisch in die Unbestimmtheit und Ziellosigkeit, sie sind mit 
einander nicht verbunden, doch geschmückt durch einen einzigen Reim, und, wenn sie einander 
angeblickt haben, vertiefen sie sich von selbst, verbinden sich und bilden ein einziges, strahlend- 


singendes Ganzes. Dieses Gesetz der Triade, die Vereinigung von Zweien durch ein Drittes, ist das 
grundlegende Gesetz unseres Weltalls. Wenn wir tief genug geblickt und Spiegel auf Spiegel 


18 Vel. Ejchenbaum, Boris: Melodika russkogo liriceskogo sticha, 
Peterburg 1922, S. 21 
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gerichtet haben, können wir überall einen singenden Reim finden. '? 


Anhand dieses Zitates tritt zutage, daß der Klang (hier bezeichnet als Reim, 
doch ohne Zweifel von allgemeinerer Bedeutung) entsprechend Bal’monts 
Kunstauffassung keineswegs nur als Bestandteil eines Gedichtes wichtig ist; 
vielmehr kommt ihm eine wesentliche und verbindende Funktion in der Kon- 
zeption der Welt zu. Klang, hier als Gleich-Klang aufgefaßt, hat eine harmoni- 
sierende Wirkung und ist im Grunde überall zu finden, wenn man nur lange 
genug nach ihm sucht. 

Der Symbolismus stellt ferner diejenige Epoche dar, in welcher das Leitmotiv 
der Musik erstmalig gleichsam "abstrakt", d.h. lediglich als "Klang" ("zvuk") 
erscheint, ohne notwendigerweise durch den vortragenden Dichter-Sänger oder 
Musikinstrumente personifiziert zu werden, wie dies in der Romantik üblich 
war. Dies hängt eng mit der symbolistischen Kunstauffassung zusammen, 
welche die Wechselbeziehungen zwischen allem Existierenden betont und dabei 
auch vom Dasein anderer Sphären als nur der rein irdischen, "gegenständli- 
chen" ausgeht. Nach der symbolistischen Ästhetik sind die Dinge, die man 
sehen kann, nur Zeichen, Symbole, für eine andere Realität, die dahinter 
verborgen liegt. 

Diesbezüglich hat V. Ivanov geschrieben: 


Revealing in the objects of everyday symbols, that is, signs of another reality, (symbolic art] 
presents reality as significative. In other words, it enables us to become aware oft the interrelation- 
ship and the meaning of what exists not only in the sphere of earthly, empirical consciousness, but 
in other spheres too. Thus true symbolic art approximates to religion, in so far as religion is first 
and foremost an awareness of the interconnection of everything that exists and the meaning of every 
kind of life. ?° 


1 Bal'mont, K.: Poezija kak vol$ebstvo, Letchworth 1973, S. 5 


2 Zit. n. West, James: Russian Symbolism. A Study of Vyacheslav Ivanov and the 
Russian symbolist aesthetic, London 1970, S. 51 
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In diesem Zusammenhang muß ausdrücklich betont werden, daß auch die 
theoretischen Schriften der russischen Symbolisten keine sprach- oder literatur- 
wissenschaftlichen Abhandlungen sind - sie sind Kunstwerke, Kunstübungen, 
Etüden. Auf die künstlerische Qualität dieser nichtfiktionalen Prosawerke wird 
in der Sekundärliteratur verschiedentlich hingewiesen, so etwa von Gudrun 
Langer in ihrer Abhandlung Kunst - Wissenschaft - Utopie *'. Allerdings 
klammert die Verfasserin in ihrer weiteren Untersuchung die Lyrik fast voll- 
ständig aus; dies ist umso unverständlicher, da der Symbolismus in Rußland die 
zweite wichtige Epoche gerade der Lyrik (nach der Romantik) gewesen ist. 

Den Symbolisten ging es um eine künstlerische Auseinandersetzung mit der 
Frage nach der Verwandtschaft von Musik und Dichtung. Nur unter dieser 
Voraussetzung wird auch verständlich, warum für sie - im Gegensatz etwa zu 
den Formalisten (vgl. A. II.) - zu keiner Zeit eine möglichst klare, objektiv 
nachvollziehbare Abgrenzung beider Künste von einander relevant war, son- 
dern im Grunde gerade eine Nivellierung der Unterschiede zwischen ihnen 
angestrebt wurde. In gewissem Sinne nahmen sie die Idee des Gesamtkunst- 
werkes wieder auf, wie sie Novalis im Heinrich von Ofterdingen proklamiert 
hatte. Vorbilder für dieses Konzept wurden im russischen Symbolismus sowohl 
der mittelalterliche Minnesänger Heinrich von Ofterdingen wie auch der antike 
Orpheus. Letzterer spielt für die symbolistische Ästhetik, vor allem bei Ivanov 
und Belyj, eine zentrale Rolle. Der antike Dichter-Sänger und Sohn des Gottes 
Apoll wird zum Symbol der lebensspendenden, belebenden und befreienden 


Kunst: 


Orpheus ist das Symbol der nicht nur freien, sondern befreienden Kunst, befreiend in einem solchen 
Maße, daß sie die gefangene Welt befreit. Denn, wer lebendig ist - belebt, und der wahrhaft Freie - 


2! Vgl. Langer, Gudrun: Kunst - Wissenschaft - Utopie. Die "Überwindung der Kultur- 
krise” bei V. Ivanov, A. Blok, A. Belyj und V. Chlebnikov, Frankfurt a.M. 
1990, S. 26 
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befreit; so ist auch die wahre Kunst nicht nur frei, sondern auch befreiend. ? 


Nach Ivanov ist die Musik der Ursprung aller Künste, der Kunst schlechthin, 
und unmittelbarer Ausdruck der Seele. Aus ihr löst sich das Bewußtsein. Von 
herausragender Bedeutung für ihn ist, wohl unter dem Einfluß von Nietzsches 
Schrift Die Geburt der Tragödie ”, der Chor der antiken griechischen Tragö- 
die, den er in der neuzeitlichen Musik durch den Chor der Instrumente eines 
Orchesters verkörpert sieht. Wie sich seiner Überzeugung zufolge aus der 
Musik die Sprache löst, aus dem Klang das Wort, verdeutlicht er am Beispiel 
der 9. Symphonie Beethovens, in der sich im letzten Satz aus dem Chaos der 
Instrumente die einzelne Stimme des Sängers erhebt und dem unstrukturierten 


Klang Einhalt gebietet: 


Plötzlich führt uns die menschliche Stimme in der 9. Symphonie aus dem dunklen Wald der 
Instrumentenharmonien hinaus auf die sonnige Lichtung des Selbst-Bewußtseins. ?”* 


Neben Nietzsches Geburt der Tragödie war Schopenhauers Werk Die Welt als 
Wille und Vorstellung von großer Bedeutung für die Herausbildung der sym- 
bolistischen Ästhetik. Schopenhauer betont, Natur und Musik seien "zwei 
verschiedene Ausdrücke derselben Sache”, und die Musik sei ferner eine "im 
höchsten Grad allgemeine Sprache" ”. 


Ivanov betrachtet den Künstler mit einem aus Solov’evs Werk Filosofskie 


2 Ivanov, Vjačeslav: Lik i lidiny Rossii. Estetika i literaturnaja teorija, Moskva 1995, 
S. 176 


B Vgl. Nietzsche, Friedrich: Die Geburt der Tragödie, Stuttgart 1993, S. 46 
# Ivanov, V.: Lik i ličiny Rossii, S. 69 
3 Zit. n. Nietzsche, Friedrich: Die Geburt der Tragödie, Stuttgart 1993, S. 99 f. 
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načala cel’nogo soznanija übernommenen Begriff *% als Theurgen, doch ist er 
nur fähig, die Schönheit der ihn umgebenden Dinge zutage treten zu lassen, 


nicht, sie zu schaffen: 


Der Ton wird sich unter seinen Händen von selbst zum Bild fügen, auf das er gewartet hat, und die 
Worte werden sich zu Zusammenklängen fügen, die im Element der Sprache vorgegeben sind. Al- 
lein diese Offenheit des Geistes läßt den Künstler zum Träger der göttlichen Offenbarung werden. 
7 


Dieser Auffassung zufolge ist die Natur Inspirationsquelle und Lehrmeisterin; 
sie geht zurück etwa auf Solov’evs Schrift Krasota v prirode, die von Ivanov 
allerdings nicht erwähnt wird. Er bezieht sich hier vielmehr auf Baudelaire, der 
vom "Tempel der Natur” ° spricht. Neben den französischen Symbolisten 
wird Ivanov auch Nietzsche im Zarathustra zum Vorbild. In einem religiös 
modifizierten und hierin vom Dionysos-Kult Nietzsches klar abweichenden 
Sinne bedeutet auch für Ivanov "pereimenovat’" (umbenennen) - "peresozdat’“ 
(umschaffen) ?. Eine verwandte, fast noch stärker "christianisierte" Haltung 
findet sich bei Bal’mont in seiner Verehrung für Franz von Assisi, den er 
ebenfalls als Dichter-Sänger und Sprachschöpfer versteht *. 

Für Ivanov wie auch für Belyj ist Orpheus das Sinnbild des Künstlers schlecht- 
hin, wobei Ivanov den Komponisten Skrjabin, den Lehrer Pasternaks, als eine 
Art "zeitgenössischen Orpheus" betrachtet. An seinem Beispiel verdeutlicht er 


die drei Stufen geistigen Wachstums, die der Künstler nach Auffassung der 


% Vgl. Schmid, Ulrich: Fedor Sologub. Werk und Kontext, 
Bern/Berlin u.a. (Diss.) 1995, S. 70 


7 Ivanov, Vjačeslav: Lik i ličiny Rossii, Moskva 1995, S. 108 
7 Vgl. Ivanov, ebd., S. 118 

? Vgl. Ivanov, V.: Lik i ličiny Rossii, Moskva 1995, S. 149 ff. 
» Vgl. Bal’mont, K.D.: Gde moj dom, Moskva 1992, S. 304 
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Mystiker auf seinem Lebens- und Schaffensweg zurücklegen muß: Imagination, 
Inspiration und Intuition °'. Anhand dieser Klimax wird wiederum die christ- 
lich-überhöhte Darstellung des Künstlers deutlich, die für Ivanovs Auffassung 
typisch ist. In der Antike war die Kunst ein religiöser Akt, und diese Denkwei- 
se übernimmt der russische Dichter-Philosoph, nur daß bei ihm die griechische 
Götterwelt durch ein vom Christentum - und von der Philosophie Solov’evs - 
geprägtes Gottesbild ersetzt wird. Hier tritt er klar in Opposition zu Nietzsche 
und dessen Verehrung des Dionysischen als Gegenpol des Christlichen ”. 

Andrej Belyj führt Musik und Dichtung auf einen gemeinsam Ursprung - das 
Lied - zurück. Für ihn ist das Lied existentielle Kunstform insofern, daß es 
lebt, daß Menschen durch das Lied leben und daß sie es durchleben. Auch 
diese Auffassung führt letztlich zum Orpheus-Mythos; Belyj betrachtet den 
antiken Sänger als Magier, der durch die Kraft seines Liedes Eurydikes Schat- 
ten "heraufbeschwört" und am Ende sie selbst auferstehen läßt. Belyj sieht den 
Menschen als Minnesänger seines eigenen Lebens, und die Kunst ist daher für 
ihn existentielle Lebensäußerung. Letztlich fordert er ein musikalisches Pro- 
gramm des Lebens. Gleichzeitig hebt er das "Spielen" als innerstes Wesen der 


Kunst hervor: 


Wenn Orpheus spielte, tanzten die Steine. ” 


Was nun Pasternak betrifft, dessen Iyrisches Frühwerk noch als stark vom 
Symbolismus beeinflußt angesehen wird, so finden sich in seiner Lyrik ganz 
unterschiedliche Darstellungen der Aufgabe des Künstlers bzw. der Beziehung 


zwischen Dichtung und Musik. Während in /mprovizacija dem Künstler durch- 


3! Vgl. Ivanov, Vjačeslav: Lik i ličiny Rossii, Moskva 1995, S. 186 
3 Vgl. Ivanov, Vjačeslav: Lik i ličiny Rossii, S. 68 
3 Belyj, Andrej: Simvolizm kak miroponimanie, Moskva 1994, S. 176 f. 
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aus eine symbolistischer Auffassungen vergleichbare Macht zugebilligt wird, 
erkennt er in Vo vsem mne choletsja dojti... deutlich die eigenen Grenzen; das 
Gedicht, aus dem an dieser Stelle nur einige Strophen angeführt werden sollen, 
ist rein grammatikalisch gesehen teilweise im Irrealis geschrieben, wie hier aus 


der zweiten zitierten Strophe hervorgeht: 


Bo BceM MHE xoyercs NOATH Ich wollt’, ich könnte überall 

Do camoň cyra. Zum Kerm gelangen; 

B pa6oTe, B NOHCKAaX IMyTE, Im Werk, in meines Weges Wahl, 

| B cepzeuHnon cMyTe. In Herzensbangen. 

l...) l...) 

B cTaxa 6 9 BHec NbIXAHbe ich lieh’ den Versen Rosenduft 
po3, 

Hbixanbe MSTbI, Und Heuduftwürze, 

JIyra, 0coKy, ceHoKOoc, Kleewiesen-, Riedgras-, Ermnteluft, 

Tpo3»1 packartnı. Gewitterstürze. 

Tar nexorna Mones anoxun So senkte einst Chopin hinab 

IKHB0oe Tyno Das Wunderwesen 

®onbBapKoB, NAPKOB, POIN, Von Vorwerk, Park und Hain und Grab 
MOTBII 

B cBoR 9mh. In Polonaisen. 

(BP II, 87 f.) übersetzt von Rolf-Dietrich Keit‘ 


Hier findet ein Vergleich zwischen den beiden Künsten Dichtung und Musik 
statt, der eindeutig zugunsten der letzteren entschieden wird. Das lyrische Ich, 
ein Dichter, überlegt sich, was es tun würde, um ein Kunstwerk zu schaffen - 
wenn es nur könnte. Und all das, was der hier sprechende Dichter leisten 
möchte und doch nicht zu leisten vermag, ist Chopin, der als Beispiel für die 
Komponisten ganz allgemein genannt wird, offenbar mühelos geglückt: dem 
Musiker ist es gelungen, eine ganze Welt in seinem Werk auszudrücken, er hat 


ein Ziel erreicht, welches dem Dichter verwehrt blieb. Die Gründe hierfür 


* In: Pasternak, Boris: Wenn es aufkları. Gedichte 1956-1959, Frankfurt a.M. 1988, 
S. 7f. 
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werden im Gedicht nicht aufgezählt, und so kann man nur vermuten, daß es 
der Komponist in gewissem Sinne leichter haben mag als der Dichter, vielleicht 
gerade deshalb, weil seine Ausdrucksmöglichkeiten nicht an die Grenzen der 
Sprache gebunden und dadurch unmittelbarer sind. 

In Pasternaks Gedicht ist in keiner Weise von der Schaffung einer neuen Welt 
die Rede, sondern von einem wirklichen, vollendeten Begreifen und Erfassen 
jener Welt, die um uns herum existiert und in die wir hineingestellt worden 
sind. Doch selbst vor dieser Aufgabe, welche die Musik - wenigstens im 
Gedicht Pasternaks - zu lösen vermag, muß die Dichtung, die den Gesetzen der 
Sprache unterworfen ist, scheitern. 

Zum folgenden Kapitel der Abhandlung leiten bereits die Überlegungen N. 
Gumilevs, des Begründers und führenden Theoretikers des Akmeismus, über, 
der im Zusammenhang mit der Frage der Übersetzungsmöglichkeiten von Lyrik 
die Bedeutung der verschiedenen Versmaße untersuchte. Seinen Formulierun- 
gen läßt sich entnehmen, daß er gerade die Metrik als besonders wesentlich für 
die Musikalisierung von Texten ansieht, wobei er zunächst Bildbereich und 
Lautbereich der Sprache als jene beiden grundsätzlichen Ebenen benennt, 


welche in ihrer Gesamtheit das Entstehen eines Gedichtes bewirken: 


Das erste, was die Aufmerksamkeit des Lesers auf sich zieht und, aller Wahrscheinlichkeit nach, 
die wichtigste, wenn auch häufig unbewußte, Grundlage für die Schaffung eines Gedichtes darstellt 
- ist der Gedanke oder, genauer, das Bild, weil ein Dichter in Bildern denkt. Die Zahl der Bilder 
ist begrenzt, eingegeben vom Leben, und der Dichter ist selten ihr Schöpfer. [...] 

Schließlich bleibt die lautliche Seite des Gedichts: sie wiederzugeben ist für den Übersetzer die 
allerschwierigste Aufgabe. |...] 

Jedes Metrum hat seine eigene Seele, seine Besonderheiten und Aufgaben: der Jambus steigt 
gleichsam Stufen herab (die betonte Silbe ist vom Klang her tiefer als die unbetonte), er ist frei, 
klar, hart und gibt die menschliche Rede, die Anspannung des menschlichen Willens hervorragend 
wieder. Der Trochäus steigt auf, ist beflügelt, immer aufgeregt, bald gerührt, bald spöttisch; sein 
Gebiet ist der Gesang. Der Daktylus, der sich auf die erste betonte Silbe stützt und zwei unbetonte 
wiegt, wie eine Palme ihren Wipfel, ist mächtig, feierlich, er spricht über die Elemente in ihrer 
Ruhephase, über die Taten Gottes und der Helden. 

Der Anapäst, sein Gegenspieler, ist zielstrebig, impulsiv, das sind die Elemente in Bewegung, die 
Anspannung unmenschlicher Leidenschaft. Und der Amphibrachys, ihre Synthese, ist wiegend und 
durchsichtig, er spricht über die Ruhe des göttlich-leichten und weisen Seins. Die verschiedenen 
Hebungszahlen dieser Metren unterscheiden sich ebenfalls hinsichtlich ihrer Eigenschaften: so 
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verwendet man den vierhebigen Jambus meistens für eine lyrische Erzählung, den fünfhebigen für 
eine epische oder dramatische Erzählung, den sechshebigen für eine Erörterung usw. [...] ” 


Indem Gumilev auch epische Formen in seine Überlegungen mit einbezieht, 
verdeutlicht er, daß es entsprechend seiner Kunstauffassung keine wirkliche 
Trennung zwischen den einzelnen Gattungen poetischer Rede gibt; vielmehr 


sind sie alle Teile eines einzigen Ganzen. 


3 Gumilev, N.: Sobranie so@inenij v Ceryrech tomach, tom cetvertýj, 
Vašington 1968, S. 190 ff. 
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B. DIE BEDEUTUNG DER MUSIK IN PASTERNAKS LYRIK 


I. Die stilistischen Aspekte des Klanglichen 


I. Aus den Formmitteln der Lyrik 
(Metrik, Reim- und Strophenformen) 


Im ersten Hauptteil dieser Abhandlung sollen formale Elemente der Lyrik 
Pasternaks im Hinblick auf die Frage untersucht werden, inwieweit sie die 
klangliche Gestaltung und Wirkung seiner Gedichte maßgeblich beeinflussen. 
Bereits ganz zu Beginn, in der Einleitung, wurde die allgemein bekannte 
Tatsache hervorgehoben, daß Lyrik schon deswegen melodischer wirkt als 
Prosa, weil es sich bei ihr nicht um freie, sondern um gebundene Rede handelt. 
Da aber jeder Dichter anders mit dem seiner Muttersprache zur Verfügung 
stehenden metrischen und reimtechnischen Potential umgeht, sollte jene zu- 
nächst wie ein Gemeinplatz wirkende Feststellung dazu einladen, sich mit 
diesen Problemen näher zu beschäftigen, nicht zuletzt auch deshalb, weil sie in 
hohem Maße den jeweiligen "Stil" bestimmter Autoren mitgestalten. 
Aufgrund der Gebundenheit der Rede rückt die Lyrik ja viel mehr in die Nähe 
der Musik als die Prosa, denn gerade dadurch, daß sie metrischen, rhythmi- 
schen, reimtechnischen und anderen lautlichen Gesetzen unterworfen ist, erhält 
sie besondere Möglichkeiten, dynamische und klangliche Wirkungen zu erzie- 
len, die mit der jeweiligen Thematik des Gedichtes untrennbar verbunden sind. 
Diese Beobachtung trifft vor allem auch auf Stilmittel wie etwa Anaphern, 
Alliterationen und Lautwiederholungen im allgemeinen zu, die ja zumeist an 
solchen Stellen eingesetzt werden, an denen sie Schlüsselwörter im Gedicht 
zusätzlich unterstreichen. Im übrigen liegt bei Lyrik gelegentlich der Fall vor, 
daß eine genaue Analyse der Verstechnik nahezu das einzige ist, was sich über 
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sie objektiv sagen läßt, ohne sich in gewagten oder weit hergeholten Inter- 
pretationen zu verlieren, die oft nicht mehr nachvollziehbar oder begründbar 
erscheinen. Dies trifft nicht selten auf die Lyrik des 20. Jahrhunderts zu - und 
wohl auch auf das syntaktisch und semantisch äußerst komplizierte Frühwerk 
Pasternaks. 

Darauf haben z.B. Raissa Orlova und Lev Kopelev in ihrem Werk Boris 
Pasternak hingewiesen: 


Manche sowjetische Kritiker warfen Pasternak vor, er fliehe vor der Wirklichkeit, schließe sich im 
Elfenbeinturm ein. Er konnte diese Vorwürfe nicht begreifen, denn er lauschte gespannt den 
Stimmen seiner Zeit und seiner Umgebung, er wollte seine Erlebnisse und Erkenntnisse möglichst 
genau und frei darstellen, wiedergeben und darüber gründlich nachdenken. So wurden seine 
Gedanken zu phantastischen Metaphern, frechen Oxymora und wunderlichen Tropen. Die Ströme 
seiner freien Worte zerstören die Syntax und selbst die Gesetze der formalen Logik. ' 


Damit haben die Autoren in ihrem eher für Nichtslawisten gedachten Buch ein 
wichtiges Merkmal der Lyrik Pasternaks angesprochen, auf das im folgenden 
Kapitel genauer eingegangen werden soll. 

Zunächst jedoch wird von der Bedeutung der sprachlautlichen Schicht im 
allgemeinen im Schaffen Pasternaks sowie insbesondere von der metrischen und 
reimtechnischen Struktur seiner Werke die Rede sein. Hierbei ist von vornher- 
ein einsichtig, daß die Metrik mehr mit dem dynamischen Element von Dich- 
tung zu tun hat, während demgegenüber der Reim vor allem mit der lautlich- 
klanglichen Ebene in Verbindung steht, obwohl er aufgrund der verschiedenen 
Kadenzierungsmöglichkeiten ohne Zweifel nicht ganz losgelöst vom Versmaß 
und vom Rhythmus betrachtet werden kann. 

Die besondere Dynamik der Gedichte Pasternaks hat Marina Cvetaeva sehr 
beschäftigt, wie in J.R. Dörings Abhandlung Die Lyrik Pasternaks in den 
Jahren 1928-1934 nachzulesen ist: 


! Orlowa, Raissa/Kopelew, Lew: Boris Pasternak, Stuttgart 1986, S. 11 
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Gerade die Bewegtheit hatte sie [Marina Cvetaeva] an den Gedichten Pasternaks fasziniert - 
"Pasternak spricht nicht, er hat keine Zeit auszureden... Bei ihm ist das tägliche Leben immer in 
Bewegung... selbst der Schlaf ist bei ihm in Bewegung: die pulsierende Schläfe.” Zugleich aber 
erkannte sie auch die Gefahr einer solchen Dynamik: wenn sie nicht thematisch gezügelt wird, 
erschöpft sie sich trotz oder wegen der gewagten phonetischen Experimente. 

"Ihre Leidenschaft zu den Worten ist nur ein Beweis dafür, wie sehr sie für Sie nur ein Mittel 
darstellen. Diese Leidenschaft bringt die Erzählung zur Verzweiflung. Sie lieben den Laut mehr als 
das Wort, und das Geräusch (das Leere) mehr als den Laut, weil in ihm alles angelegt ist. Aber Sie 
sind an die Worte gebannt und wie ein Verbannter erschöpfen Sie sich dabei. Sie wollen das 
Unmögliche, das, was aus dem Bereich des Wortes ausbricht... Sie werden sich nicht verausgaben, 
aber Sie werden zu keuchen anfangen. Der Schaum der Begeisterung wird sich in den Schaum der 
Raserei verkehren.” 

Marina Cvetaeva hatte eine Gefahr für Pasternaks Entwicklung erkannt und richtig bezeich- 
net: eine Lyrik, die primär in der Lautschicht experimentiert, kann von der Begrenztheit ihres 
Materials zu einer Selbstwiederholung gezwungen werden: denn das Dominieren der Lautschicht 
bedingt die Vernachlässigung der semantischen. ? 


J.R. Döring hat auch darauf hingewiesen, inwiefern in Pasternaks Lyrik die 
sprachlautliche Schicht anders gestaltet ist als etwa bei den Symbolisten, wobei 
jedoch im Grunde symbolistische Tendenzen bezüglich des Zusammenhangs 


von Musik und Dichtung darin zutage treten: 


Für das poetische Selbstverständnis der russischen Symbolisten grundlegend war ihre Erkenntnis 
gewesen, daß die Alltagssprache unfähig ist, Zusammenhänge zu benennen, die über das empirisch 
Gegebene hinausgehen, weil der Bezug zwischen Zeichen und Bezeichnetem, zwischen Zeichen und 
Bedeutung allzu festgelegt und damit allzu abgenutzt ist, als daß sie überraschende Relationen noch 
ausdrücken könnten. Da die Alltagssprache für solche Evozierungen nicht hinreichend spontan und 
elastisch mehr ist, bedarf die poetische Sprache eines zusätzlichen Zeichensystems. |[...] 

Zu einem solchen Regulator wurde für die Symbolisten vor allem die Musik. Sie beriefen 
sich dabei zunächst auf Schopenhauer, der die Musik als die höchste der Künste bezeichnet hatte, 
da sie am wenigsten auf Objekte bezogen und festgelegt sei. Deshalb können ihre Zeichen am 
weitestgehenden verselbständigt werden. 

Während Bal’'mont in der lautlichen Schicht mit Alliterationen, Assonanzen und Reimen 
arbeitete und "üppigen Wohlklang” zu erreichen versuchte, verstand Andrej Belyj Musik als ein 
System, das durch seine Zeitfolge als die eines Nacheinanders bestimmt ist, und er suchte ihre 
interessantesten Verfahren, das Experimentieren mit Metrum und Rhythmus seinem Dichten nutzbar 
zu machen. 

Pasternak hatte die von Belyj übernommene Bestimmung beibehalten, daß im Gegensatz zu 
den bildenden Künsten Musik nicht mit Raum- sondern Zeitrelationen arbeitet und daß darin ihre 
Relevanz als zusätzlicher Regulator für das Zeichensystem der Dichtung liege. Die Funktion dieses 
Regulators aber bestimmt Pasternak anders. Ihn interessieren nicht wie Belyj die rhythmischen 
Verfahren der Musik, sondern ihr Prinzip der freien Laut-Improvisierungen. [...] 


? Döring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934, 
München 1973, S. 8 f. 
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Jurij Lotman hat in seiner Untersuchung der frühesten Dichtungen Pasternaks darauf 
hingewiesen, wie wenig relevant für ihn der metrische Zwang war: 
"... die Auswahl der Worte vollzieht sich absolut nicht aufgrund einer strikten Unterordnung des 
Textes unter den rhythmischen Impuls. Im Bewußtsein des Dichters erscheint der feste rhythmische 
Intonationsimpuls keineswegs als ein unbestrittenes Gesetz, von dem abzuweichen der Text 
automatisch in die Kategorie des "Unkorrekten’ überweisen würde.” ? 


Tatsächlich gibt es relativ viele Gedichte Pasternaks - und dies trifft insbeson- 
dere auf das Frühwerk zu-, die sich entweder gar keinem metrischen Schema 
eindeutig zuordnen lassen, weil man das Versmaß nicht klar bestimmen kann, 
oder aber in einzelnen Versen vom entsprechenden Metrum abweichen, indem 
z.B. eine Senkung fehlt. So enthält etwa der Zyklus Poverch bar’erov (Über 
den Barrieren), den Pasternak in den Jahren 1914 bis 1916 verfaßte und der in 
den heutigen Ausgaben seiner Werke als zweiter Zyklus nach Nadal’naja pora 
(Anfangszeit) betrachtet wird, eine vergleichsweise hohe Anzahl von Gedichten, 
in denen sich das Metrum nicht eindeutig festlegen läßt oder zumindest nicht 
streng durchgehalten wird. Dazu gehören beispielsweise Durnoj son (Schlechter 
Traum), Vozmo2nost’ (Möglichkeit) oder auch Ottepeljami iz magazinov... 
(Durch Tauwetter aus Geschäften...). Hierbei handelt es sich im Hinblick auf 
die metrischen Unregelmäßigkeiten um "extreme" Werke, die bereits an der 
Grenze zu den sogenannten "freien Rhythmen” angesiedelt sind, wobei in 
diesem Zusammenhang auch betont werden muß, daß jene "freien Rhythmen" 
in der russischen Lyrik bis zum heutigen Tage wesentlich ungebräuchlicher 
sind als in der deutschen. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts - also zur Entste- 
hungzeit der erwähnten Gedichte - war ihre Verwendung recht ungewöhnlich, 
wenn man einmal von den Versuchen der Futuristen in dieser Hinsicht absieht. 
Gerade die damals noch aktuelle symbolistische Dichtung zeichnete sich ja 
zumeist durch eine von der Romantik übernommene auffallende Formstrenge 


aus. So grenzt sich Pasternak, dessen Frühwerk ja häufig auch Verbindungen 


? Ebd., S. 58 f. 
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zum Symbolismus nachgesagt werden, zumindest in dieser Hinsicht deutlich 
von jener literarischen Epoche ab. 

Wesentlich ist auch die Beobachtung, daß sich trotzdem in den meisten Gedich- 
ten aus Poverch bar’erov das jeweilige Versmaß zwar bestimmen läßt, daß es 
aber, wie bereits angedeutet wurde, in einer Vielzahl von Werken, die zu 
diesem frühen Zyklus gehören, nicht "korrekt" durchgehalten wird, und zwar 
auch in solchen, die bereits durch den Titel in besonders enger Verbindung zur 
Musik stehen, wie etwa Improvizacija (Improvisation) oder Echo. Im erst- 
genannten Gedicht werden Amphibrachen mit Jamben kombiniert, wie bereits 


aus den Anfangsversen deutlich wird: 


t 


A rknasmneă cTalo KOPMHI C PyKH [Ich habe den Vogelschwarm der Tasten aus 
meiner Hand gefüttert, 
Iloa XIONaHbe KPbI/IbeB, ILIECK Begleitet von Flügelschlagen, Plätschern 
HB KIeKOT. und Adlergeschrei.] 
(BP I, 104) 


Im metrischen Schema ergibt sich folgendes Bild: 


v-vv-vv-v- 
V-VV-vV-V-Y 

Jeweils zum Versende hin werden die Amphibrachen also zu Jamben "ver- 
kürzt", wobei man diese Erscheinung hier sicherlich als Entsprechung von 
Form und Thematik im Gedicht betrachten könnte, denn wie bereits der Titel 
besagt, handelt es sich ja um eine Improvisation, um ein Musikstück, das nicht 
schriftlich festgehalten wurde, sondern erst in diesem Augenblick entsteht. Das 
Werk ist also noch im Werden begriffen, den Abweichungen im Metrum 
entsprächen, auf die musikalische Ebene umgesetzt, Taktwechsel - und gerade 
diese Erscheinung ist ja für Improvisationen keineswegs ungewöhnlich, sondern 


eher typisch. 
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Echo ist demgegenüber ein in metrischer Hinsicht vergleichsweise regelmäßiges 
Gedicht, die Abweichungen sind hier nicht so deutlich wie in Improvizacija. 
Das Werk besteht im wesentlichen aus dreihebigen Amphibrachen, die sich 
jedoch schon im zweiten Vers der ersten Strophe durch das Hinzufügen einer 


Senkung im ersten Versfuß in einen Anapäst verwandeln: 


HoyaM CONOBbeM O6NANATB, {Die Nächte müßten über eine Nachtigall 
verfügen 

UTO BeIPOM IIOJIHONOHHBIM KOJIONIIAM. Wie die Brunnen mit gefülltem Grund über 

(BP 1, 101) eien Eimer.) 


V-VV-VV- 
VV-VV-VV-V 


Es war bereits davon die Rede, daß solche Erscheinungen besonders für das 
Frühwerk Pasternaks typisch sind; im Laufe seiner dichterischen Entwicklung 
nehmen sie ab, und in den letzten Gedichtzyklen, Stichotvorenija Jurija Zivago 
(Gedichte des Jurij Živago) und Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) treten 
sie so gut wie überhaupt nicht mehr auf. 

Allerdings kann man nicht von einem plötzlichen Verschwinden dieser me- 
trischen Unregelmäßigkeiten sprechen, denn noch in seiner mittleren Schaffens- 
periode - deren Vorhandensein in der Literaturwissenschaft umstritten ist - 
treten solche Eigentümlichkeiten auf, und in diesem Zusammenhang sei hier 
auf das Gedicht /nej (Rauhreif) aus Na rannich poezdach (In den Frühzügen) 
verwiesen. Im wesentlichen ist das Werk in dreihebigen Amphibrachen ge- 


schrieben, wobei allerdings die achte Strophe einige Abweichungen aufweist: 


TopXecTBeHHoe 32THINBE, [Feierliche Windstille, 
OnpasııeHnHoe B pe3b6y... In Schnitzwerk eingefaßt...] 
(BP Il, 24) 
5] 
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V-V-VV-V 
V-V-VV- 


bzw. 


V-VV-V-V 
V-VV-V- 


Hier sind zwei verschiedene metrische Darstellungen möglich, da die zweite 
Hebung in den beiden zitierten Versen im Grunde nicht vorhanden ist; eigent- 


lich müßte das metrische Schema also folgende Gestalt aufweisen: 


V-VVVVV-V 
V-VVVV- 


Daraus ergibt sich, daß sich das Metrum jeweils in der Mitte der beiden Verse 
eigentlich auflöst, denn in keinem syllabotonischen Versmaß können vier 
unbetonte Silben aufeinander folgen. 

In ihrer Arbeit "Sestra moja - Zizn’" von Boris Pasternak. Analyse und Inter- 
pretation hebt A. Meyer die unterschiedlichen Verfahrensweisen von Puškin 
und Pasternak im Hinblick auf den Umgang mit der Metrik hervor, wobei sie 
sich auch auf J. Lotman bezieht: 

Aus einem Vergleich verschiedener Fassungen von Werken Puškins geht hervor, daß bei diesem die 
zum Ersatz gestrichener Partien eingeführten Varianten häufig semantisch von ihren Vorläufern 
erheblich abweichen, aber stets mit ihnen isometrisch - oft gar isorhythmisch - sind. Während also 


Puškin bereits in einem sehr frühen Stadium der Entstehung eines Textes diesen metrischen 
Gesetzen unterwirft, geschieht das bei Pasternak erst sekundär. * 


In diesem Zusammenhang muß man sich natürlich die Frage stellen, ob jene 
metrischen Unregelmäßigkeiten in vielen Gedichten besonders des Frühwerks 
tatsächlich einen Verlust von Musikalität zur Folge haben oder ob es sich nicht 


vielmehr so verhält, daß gerade durch solche Abweichungen rhythmische 


* Meyer, Angelika: "Sestra moja - Zizn’" von Boris Pasternak. Analyse und Interpreta- 
tion, München 1987, S. 91 
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Effekte erzielt werden, die im Grunde nicht als störend oder "falsch" empfun- 
den werden, sondern vielmehr bewirken, daß die doch recht starren metrischen 
Gesetze aufgebrochen werden, so daß eine größere Lebendigkeit und Sponta- 
neität im jeweiligen Gedicht erreicht wird. 

Zu letzterer Ansicht scheint auch V. Al’fonsov in seiner Abhandlung Poezija 


Borisa Pasternaka (Die Dichtung Boris Pasternaks) zu neigen: 


Überhaupt schätzte Pasternak in seinen Gedichten mehr die "Unabhängigkeit des Gedankens von 
rhythmischen Einflüssen”. Rhythmischer Druck und rhythmische "Zwischenschläge” werden 
innerhalb einer Reihe von vielfältigen "Außerordentlichkeiten" begriffen, die für die expressive 
Schreibweise von Themen und Variationen charakteristisch ist. Ich bin weit davon entfernt, den 
Gedichten Pasternaks Eigenschaften einer speziell musikalischen Ordnung zuzuschreiben, doch an 
bestimmten Stellen kann man sich Vergleichen dieser Art nur schwer enthalten. $ 


Hervorzuheben ist ferner, daß die soeben herausgearbeiteten metrischen Beson- 
derheiten der Lyrik Pasternaks in den meisten Fällen erst auf den zweiten Blick 
sichtbar sind, d.h. mit anderen Worten, daß sie gewöhnlich erst bei einer 
genauen metrischen Analyse des betreffenden Gedichtes vom Anfang bis zum 
Ende deutlich werden. Befaßt man sich lediglich mit dem Verhältnis der in 
Pasternaks Lyrik insgesamt auftretenden Versmaße an sich, ohne die relativ 
häufigen metrischen Unregelmäßigkeiten zu berücksichtigen, fällt im Grunde 
nichts Ungewöhnliches auf, im Gegenteil, bei einer oberflächlichen Betrachtung 
erscheint Pasternaks Dichtung als geradezu konventionell. Deutlich ist das im 
Gesamtwerk vorherrschende, man möchte fast sagen, erdrückende Übergewicht 
des vierhebigen Jambus, des "Puskinschen Versmaßes” in der russischen Lyrik. 
Es gibt keinen Gedichtzyklus Pasternaks, in dem dieses seit dem 19. Jahrhun- 
dert so verbreitete und beliebte Metrum nicht vorkommt, wobei das Überge- 
wicht besonders in den sehr frühen, nicht zu Zyklen zusammengefaßten Ge- 


dichten hervortritt. Danach wird der vierhebige Jambus von Pasternak zunächst 


5 Al’fonsov, V.: Poezija Borisa Pasternaka, Leningrad 1990, S. 131 
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seltener verwendet, wobei der Gebrauch im Spätwerk, besonders in Kogda 
razguljaetsja, dann wieder zunimmt. Etwa 170 von den ungefähr 500 Gedich- 
ten, die Pasternak insgesamt geschrieben hat, sind in diesem Versmaß verfaßt. 
Am zweithäufigsten verwendet er in seiner Lyrik fünfhebigen Jambus und 
dreihebigen Amphibrachys, die beide jeweils in ca. 40 Gedichten auftreten. 
Dies bedeutet, daß die in der Lyrik ganz allgemein viel seltener verwendeten 
dreisilbigen Versmaße bei Pasternak einen relativ hohen Stellenwert einneh- 
men; nimmt man Daktylus und Anapäst hinzu, ergibt sich, daß etwa 130 
Werke in dreisilbigen Metren geschrieben sind. In jambischen Versmaßen mit 
drei bis sechs Hebungen hat Pasternak jedoch mehr als die Hälfte seines Ge- 
samtwerks, etwa 270 Gedichte, verfaßt, wobei er den zweihebigen Jambus 
völlig ignoriert - er tritt in keinem einzigen Gedicht auf. Auffällig ist auch die 
Vernachlässigung des Trochäus bei Pasternak; insgesamt sind nur etwa 40 
Gedichte in trochäischen Versmaßen geschrieben. Demgegenüber ist der Anteil 
der rhythmisch freien oder in wechselnden Versmaßen verfaßten Gedichte 
verhältnismäßig hoch, er liegt bei ca. 70 Werken. Hierbei ist wesentlich, daß 
freie Rhythmen fast ausschließlich im Frühwerk zu finden sind und nach dem 
Zyklus Stichi raznych let (Gedichte aus verschiedenen Jahren; 1918-1931) 
völlig verschwinden. Die anderen Versmaße hingegen sind - wenn auch unter- 
schiedlich stark - in allen Schaffensperioden Pasternaks vertreten. 

Mit dem bereits erwähnten überraschend häufigen Gebrauch des - im 20. 
Jahrhundert bereits als recht konventionell geltenden - vierhebigen Jambus hat 
sich auch J.R. Döring in ihrer Arbeit Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928- 
1934 befaßt, wobei sie in diesem Zusammenhang zunächst J. Tynjanov und O. 


Brik zitiert: 


"In den 30er und 40er Jahren geht der 'Puskin-Vers’ (d.h. nicht Puškins Vers, sondern seine 
gängigen Elemente) auf seine Epigonen über. Auf den Seiten literarischer Zeitschriften erreicht er 
eine außerordentliche Dürftigkeit und wird vulgarisiert”, schreibt Jurij Tynjanov 1924 in seinem 
Essay über das Literarische Faktum. Bereits einige Jahre früher hatte Osip Brik kategorisch erklärt: 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


20561999 


"Der 4füßige Jambus ist für unsere Zeit kein Versproblem mehr, er ist keine Rede, die ihre 
Ausdrucksformen sucht, sondern eine bereits fertige Schablone, in die man kaum noch irgendwel- 
che Verschiedenartigkeiten unterbringen kann." 

Dennoch aber anerkennt auch Brik grundsätzlich, daß der 4füßige Jambus ein besonders elastisches 
und darum vielfältig verwendbares Metrum darstellt: da die metrische Tendenz eines Verses darauf 
hinausläuft, daß metrische und bedeutungsmäßige Intensiva identisch sind, umfaßt der Vers einmal 
zumeist 3 syntaktisch bedeutungsvolle Wörter und zugleich nur 3 realisierte metrische Hebungen, 
weil ein russisches Wort keinen Nebenakzent kennt. An einer metrisch an sich starken Stelle 
erzeugt das Ausfallen einer starken Hervorhebung Spannung - es kommt zu jenem "Augenblick 
enttäuschter Erwartung”, von dem Jakobson spricht. Im 4füßigen Jambus aber war das Wegfallen 
der 3. Hebung so üblich geworden, daß es dem Leser nicht eigentlich mehr auffiel. (Auffallender 
war schon das Realisieren dieser 3. Hebung geworden.) Wegen seiner zunehmend ausschließlich 
dreifachen Betonung hatte der 4füßige Jambus eine Asymmetrie bekommen, die seine Variations- 
fähigkeit ausmachte. Doch auch diese war letztlich begrenzt, da die 4. Hebung obligatorisch ist. So 
folgerte Brik: 

"Daher erklärt es sich, warum Dichter, die in unserer Zeit im 4füßigen Jambus schreiben, unwei- 
gerlich syntaktisch und semantisch in eine Nachahmung der puSkinschen bzw. nachpuSkinschen Ära 
geraten." 

(...] Der Leser mußte sich nun fragen: Hat Pasternak ein automatisiertes Metrum so verfremdend 
realisiert, daß es brauchbar wurde als Rhythmus für den Tag? Tatsächlich hat Pasternak in seinen 
frühen Lyrikbänden Sestra moja - äzn’ und Temy i variacii dieses Metrum mit allen nur möglichen 
rhythmischen Variationsformen realisiert, so daß der reine Jambenimpuls zurückzutreten scheint vor 
einem schillernden Konglomerat jambischer, trochäischer und Dol’nikqualitäten. ® 


In der späten Lyrik Pasternaks findet sich des öfteren die Besonderheit, daß der 
Dichter vierhebige Jamben mit anderen jambischen Formen kombiniert, wo- 
durch diesem Metrum eine gewisse Starre genommen wird. Diese Beobachtung 
ist beispielsweise für die Werke Zimnjaja noč’ (Winternacht), Razluka (Tren- 
nung), beide aus den Stichorvorenija Jurija Živago (Gedichte des Jurij Živago), 
aber auch für Vo vsem mne choletsja dojti... (In allen Dingen möchte ich...) 
aus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) wesentlich. Bei Zimnjaja noč’ 
handelt es sich dabei um ein - auch in diesem Zusammenhang - besonders 
wichtiges Gedicht, weil in ihm nicht nur das Metrum regelmäßig alterniert 
(vier- und zweihebige Jamben wechseln einander ab), sondern auch der Reim 
b, obgleich mit Unterbrechungen und unrein, das ganze Werk durchzieht. Der 


letztere Aspekt verweist eigentlich schon auf den nächsten Punkt dieses Kapi- 


ê Döring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934, 
München 1973, S. 162 ff. 
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tels, doch muß hervorgehoben werden, daß in Zimnjaja noč’ das alternierende 
Versmaß und die Reimwiederholungen untrennbar miteinander verknüpft sind, 
da beide durch die refrainartige Wiederaufnahme des dritten und vierten Verses 
der ersten Strophe bedingt sind. Zur Veranschaulichung des Gesagten sollen 


hier nur die erste und die dritte Strophe zitiert werden: 


Meno, Meno no Bced semie Es weht’ und wehte fort und fort 
Bo sce npexens. Durch alle Lande. 
CBeusa ropena na CToNe, Die Kerze brannte auf dem Bord, 
CBeus ropena. Die Kerze brannte. 
l...] [...] 

Meren» nemana Ha crerne Und Ring und Pfeil und Wirbel dort 
Kpyxxsa H cTpenH. Aufs Glas hinbannte. 
CBeys ropoja Ha CTONE, Die Kerze brannte auf dem Bord, 
CBeya ropena. Die Kerze brannte. 

(BP Il, S. 71 f.) übersetzt von Rolf-Dietrich Keil’ 


In gewissem Sinne ist es naheliegend, nach der Untersuchung der Metrik nun 
die Arten und Funktion der Reime in der Lyrik Pasternaks zu analysieren, wie 
anhand einer Stelle aus E. Dal’s Abhandlung Nekotorye osobennosti zvukovych 
povtorov Borisa Pasternaka (Einige Besonderheiten der Lautwiederholungen 


Boris Pasternaks) deutlich wird: 


Der Reim stellt in sich einen Grenzfall zwischen Euphonie und Metrik dar, da er ja eine Laut- 
wiederholung ist, welche in metrischer Funktion auftritt. Deshalb scheint es nicht richtig zu sein, 
ihn einfach für einen speziellen Fall der Verwendung zu halten. Am zutreffendsten ist wohl, den 
Reim als eine symmetrische Lautwiederholung eines besonderen Typs zu betrachten, die man am 
Ende einer Zeile oder eines Halbverses antrifft, die nach für die jeweilige Epoche speziellen Regeln 
geformt ist und im Vers eine bestimmte metrische Funktion trägt. ° 


7 Pasternak, Boris: Doktor Schiwago, Frankfurt a.M. 1986, S. 624 f. 


® Dal’, Elena: Nekotorye osobennosti zvukovych poviorov Borisa Pasternaka, 
Göteborg 1978, S. 8 
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Die Bedeutung des Reims in der Dichtung hebt auch J. Pfeiffer in seiner eher 
philosophisch orientierten Abhandlung Das lyrische Gedicht als ästhetisches 
Gebilde hervor: 


Mit dem musikalisch-bedeutungshaften Doppelcharakter des Wortes hängt eng zusammen das 
Reimproblem: das Phänomen des Reims gründet zunächst im Erlebnis einer Klangpaarung; aber die 
gleichsam sich-findenden Klangqualitäten werden ja nie nur als solche gepaart, sondern ineins mit 
den zugeordneten Bedeutungsinhalten. ° 


Eine sehr genaue Definition des Reims hat J. Levy formuliert: 


Der Reim ist kein isoliertes Element eines Gedichts, sondern Teil eines komplizierten Zusammen- 
spiels der akustischen und semantischen Werte des Werks. Er hat im Vers mehrere Funktionen: 

a) eine semantische - er verwirklicht die semantische Verbindung zwischen reimenden 
Wörtern (und damit auch zwischen den entsprechenden Versen) [...]; 

b) eine rhythmische - der Reim verstärkt die Versklausel: der einsilbige Reim kann einen 
steigenden Versschluß betonen, umgekehrt kann die mehrsilbige Assonanz den weichen Ausgang 
eines Verses unterstreichen; |...] 

c) eine euphonische - der Reim ist eigentlich eine Lautfolge (eine Wiederholung von 
Lauten), die an einer kompositionell exponierten Stelle des Verses eine ausgeprägte rhythmische 
und semantische Funktion übernahm; diese beiden Funktionen stehen meist im Vordergrund, doch 
ist es z.B. schon wegen der Intensität, mit der sie wirken, nicht gleichgültig, welchen Umfang und 
welche klangliche Gestalt der Reim hat [...]. '° 


Zum Reim im Schaffen Pasternaks schließlich haben D.L. Plank und A. Meyer 
gearbeitet. Plank stellt allgemein im Hinblick auf Lautwiederholungen bei 


Pasternak folgendes fest: 


In his "On the Music of Pasternak’s Verse”, Konstantin Xalafov kists eight sound devices supposed 
to be present in Pasternaks’s poetry. Most of these are the traditional ones: alliteration, vowel 
harmony, and internal rhyme. In addition, he speaks of "especially full rhymes and assonances, in 
which not only the rhyming syllables but also other, preceding syllables are identical", and of a 


? Pfeiffer, Johannes: Das lyrische Gedicht als Asthetisches Gebilde. Ein phänomenolo- 
gischer Versuch, Halle/Saale 1931, S. 22 


10 Levy, Jifi: Die literarische Übersetzung. Theorie einer Kunstgattung, 
Frankfurt a..M./Bonn 1969, S. 214 f. 
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device known in music as "inversion of the interval”. !! 


A. Meyer hebt die Eigenarten Pasternaks hinsichtlich der Reimbildung in 
seinen Gedichten hervor, denen sie offensichtlich einen hohen Stellenwert 


bezüglich der modernen russischen Lyrik beimißt: 


Wohl auf keinem anderen Gebiet kam die erneuernde Kraft der Lyrik Pasternaks so sehr zur 
Wirkung wie auf dem des Reims. Die Reime dieser Gedichte erwecken durch ihre gewollte 
Ungenauigkeit den Eindruck von Flüchtigkeit und Improvisation. '? 


Diese Einschätzung wirkt auf den ersten Blick erstaunlich, wenn man sich 
zunächst einmal die Verteilung der verschiedenen Reimarten in Pasternaks 
Iyrischem Gesamtwerk vor Augen hält, denn man kommt schnell zu dem 
Ergebnis, daß in allen Zyklen, unabhängig davon, wann sie entstanden sind, 
der Kreuzreim überwiegt. Die überwältigende Mehrzahl der Gedichte Paster- 
naks ist in dieser Reimart geschrieben, so daß Paarreim und umschließender 
Reim im Grunde kaum eine Rolle spielen. Auch der Umgang mit den Reimar- 
ten wirkt also zunächst recht konventionell, wenn man bedenkt, daß der Kreuz- 
reim seit der Romantik in der russischen Lyrik sehr verbreitet war und deutlich 
häufiger als die anderen Formen verwendet wurde. 

Die "erneuernde Kraft" Pasternaks hinsichtlich des Reims muß demnach anders 
zu begründen sein, und zwar in der Weise, wie er mit dem Kreuzreim in seiner 
Lyrik umgeht. Hierbei fällt auf, daß er sehr stark mit unreinen Reimen arbeitet, 
eine Beobachtung, die besonders für sein Frühwerk gilt. Allerdings ist in dieser 
Hinsicht einschränkend zu bemerken, daß die Gedichte aus Nadal’naja pora 


(Anfangszeit), die in den Jahren 1912 bis 1914 entstanden sind und in den 


I! Plank, Dale L.: Pasternak’s Lyric. A Study of Sound and Imagery, 
The Hague/Paris 1966, S. 17 


!? Meyer, Angelika: "Sestra moja - Zizn’" von Boris Pasternak. Analyse und Inter- 
pretation, München 1987, S. 109 
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heutigen Pasternak-Gesamtausgaben als sein frühester Zyklus erscheinen, eine 
Ausnahme darstellen, da sie auffallend rein reimen, wenn man einmal von 
Vokzal (Bahnhof) absieht. So wird der Eindruck hervorgerufen, daß die Experi- 
mentierfreudigkeit Pasternaks bezüglich der Reime nicht ganz zu Anfang seines 
Schaffens schon vorhanden war, sondern bereits die zweite Stufe seiner dichte- 
rischen Entwicklung darstellt. Besonders deutlich ausgeprägt ist dieses formale 
Experimentieren in seinem zweiten Zyklus, Poverch bar’erov (Über den 
Barrieren), der Gedichte aus den Jahren 1914 bis 1916 enthält. 

In diesem Zusammenhang sei zunächst die letzte Strophe aus Raskovannyj golos 


(Die entfesselte Stimme), einem 1915 entstandenen Werk, zitiert: 


H BANCTE, KAK B EIIHHO6OPCTBE [Und zu sehen, wie im Zweikampf 
C METCNbIO, C IIOTCŠIUCĂ B3 IIOTEH, Mit dem Schneesturm, mit der grausamsten 
der Leiern, 
OR - ITOT MOB ronoc - HA YEPCTBON Sie - diese meine Stimme - an altbackenem 
Yane BLIILIIEIBACT B3 MYTA... Zaum herausschwimmt aus der Trübnis...] 
(BP I, 93) 


Dieser sehr freie Gebrauch des Reims, der bereits an die Grenze zur Assonanz 
stößt, ist typisch für Pasternaks gesamtes Frühwerk. Bei "edinoborstve - 
terstvoj" sind die Vokale (o - e) annähernd und die nachfolgende Konsonanten- 
gruppe (-rstv-) vollkommen gleichlautend. Die Abweichung liegt also vor allem 
in der zweiten, unbetonten, Reimsilbe (e - oj). Beim zweiten Reimpaar, "Iju- 
ten” - "muti”, verhält es sich ähnlich, doch fällt die Abweichung hier mehr auf, 
da die unbetonte Reimsilbe im ersten Fall auf einen Konsonanten, im zweiten 
jedoch auf einen Vokal endet (en - i). 

Ferner liegt bei der zitierten Strophe noch die Besonderheit vor, daß auch die 
den Reimen vorausgehenden Silben gleichlautend sind: 

",..noborstve" - "na Lerstvoj"; "iz ljuten” - "iz muti”. 

Auf diese Weise wird nun deutlicher, worin die Eigenart Pasternaks im Um- 


gang mit dem Reim liegt, und weswegen der anfängliche Eindruck, er reime 
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weitgehend konventionell, falsch ist. 
Auf ähnliche Art unrein reimt z.B. auch die Schlußstrophe aus dem Gedicht 


Echo, das ebenfalls zu Poverch bar’erov gehört: 


H xanner co cram TocKa, [Und vom Stahl tropft die Schwermut, 
H HouB pacTeKaetca B CIIZKOTE, Und die Nacht zerfließt in Schlamm, 
H ew cnelsT c operama Und durch sie beobachtet man vom Blumengarten 
Ho caMbIX 32KpaHHHhIX IAXOT. Bis zum entlegensten Ackerland. } 
(BP 1, 101) 


Der unreine Kreuzreim ist auch ein wesentliches Kennzeichen des Gedicht- 
zyklus Sestra moja - Zizn’ von 1917, mit dem Pasternak sein Durchbruch als 
Lyriker gelang. Darauf hat auch A. Meyer in ihrer bereits zitierten Abhandlung 


"Sestra moja - Zizn’" von Boris Pasternak hingewiesen, und hinsichtlich des 


Reimproblems in seiner Dichtung kommt sie zu folgendem Ergebnis: 


Auch er [Pasternak] betrieb die Erneuerung der Dichtkunst, aber er forderte nicht die Abschaffung 
des überkommenen poetischen Systems, sondern entdeckte in dessen Rahmen eine Fülle neuer, 
noch unausgeschöpfter Möglichkeiten. Pasternaks Reime etwa sind zwar noch eindeutig als Reime 
identifizierbar, aber haben mit dem klassischen Reim nicht mehr viel gemeinsam: Durch die 
Einbeziehung von Assonanzen, gespaltenen Reimen usw. wird die Bandbreite dessen, was als 
zulässiger Reim gilt, erheblich erweitert. Auch auf dem Felde des Rhythmus führte Pasternak eine 
Reihe von Modifizierungen ein. '? 


Als Beispiel sei die vierte Strophe aus dem Gedicht Plačusčij sad (Der weinen- 
de Garten) zitiert, weil hier die Besonderheit vorliegt, daß sowohl unreine 
Kreuzreime als auch metrische Unregelmäßigkeiten auftreten (das Grundvers- 
maß, dreihebiger Amphibrachys, wird immer wieder durchbrochen), wobei die 
unreinen Kreuzreime für das gesamte Werk - nicht nur für seine vierte Strophe 


- kennzeichnend sind: 


13 Meyer, Angelika: "Sestra moja - Zizn’” von Boris Pasternak. Analyse und Inter- 
pretation, München 1987, S. 68 f. 
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K ry6aMm noxmecy HB IIPHCJIVIIAIOCh, [Ich werde zu den Lippen führen und lauschen, 


Bce s IH ORAH Ha cBerTe, - Ob ich immer noch allein auf der Weltbin, - 
ToTOBhIA HaB3pbIN mpa cııyuae, - Bereit schluchzend, wenn es sich so ergibt, - 
Ma ecTb CBANETENE. Oder ob es einen Zeugen gibt.) 
(BP I, 121) 


Hier läßt sich ebenfalls feststellen, daß beim ersten Reimpaar, "prislu$ajus’" - 
"pri slučae", die dem eigentlichen Reim vorangehende Silbe ("pri") identisch 
ist. 

Auf die Bedeutung des Kreuzreims für den Gedichtzyklus Sestra moja - Zizn’ 


hat auch A. Meyer hingewiesen: 


Die überwiegende Mehrzahl der Gedichte von "Sestra moja - Zizn’" besteht aus Vierzeilern mit 
Kreuzreim. Rein aus Strophen dieses Grundtyps aufgebaut sind [...] 38 von insgesamt 50 Gedichten 
(also 76 %; erste Abweichungen erst nach ca. der Hälfte des Bandes). '* 


Zu diesen Abweichungen gehört z.B. Esče bolee dusnyj rassvet (Ein noch 
schwüleres Morgengrauen) aus dem Teilzyklus Romanovka. Aufgrund seiner 
sehr freien formalen Struktur erinnert dieses Gedicht in mancher Hinsicht an 
Werke aus dem frühen Zyklus Poverch bar’erov. Ešče bolee dusnyj rassvet 
besteht aus drei Strophen unterschiedlicher Länge, vorwiegend aus Jamben 
verschiedener Hebungszahlen, und die Reime sind in vielen Fällen entweder 
nicht vorhanden oder weit auseinanderliegend, so daß man sie nur schwer 
erkennt. Auf diese Weise wirkt das Gedicht wie eine Improvisation, da zwar 
bekannte "Motive" (meist in lautlichem Sinne zu verstehen) häufig mehrmals 
erscheinen, jedoch oft an unerwarteten Stellen. Auf diese Art von Lautwie- 
derholungen wird im folgenden Kapitel ausführlicher einzugehen sein. Teilwei- 
se sind die Reime auch strophenübergreifend; so wird etwa der vorletzte (13.) 
Vers der ersten Strophe im letzten (15. Vers) der zweiten Strophe wieder 


aufgenommen: 


4 Meyer, Angelika: "Sestra moja - Zizn’" von Boris Pasternak. Analyse und Inter- 
pretation, München 1987, S. 69 
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PaccBer 6b11 cep, KaK CIOD B KycTax... [Das Morgengrauen war grau, wie ein Streit 


im Gebüsch...} 
(1. Str., 13. Vers) 
Kax IPOMKHÄ cop B KycTax. [Wie ein lauter Streit im Gebüsch. | 
(2. Str., 15. Vers) 
(BP 1, 143) 


Hierbei handelt es sich also um eine lautliche und zugleich thematische Wie- 
derholung. An anderen Stellen des Gedichtes folgen im Gegensatz dazu die 


Reime sehr dicht gedrängt, sozusagen Schlag auf Schlag, aufeinander: 


A yMOonan NPHÖNBSETB Yac, [Ich flehte darum, die Stunde herannahen zu lassen, 
Korna 3a OKHAMH y Bac Wenn hinter den Fenstern bei Ihnen 
HaropHbIM NEIHAKOM Als Gebirgsgletscher 
ByuryeT yMbIBanbHbI T23 Das Waschbecken rauscht 
H necna KonoToä rycKua... Und die Stücke des zerhackten Liedes...] 
(2. Str.) 


Manchmal werden die zu erwartenden Reime auch durch Assonanzen bzw. 


Lautwiederholungen innerhalb des Verses ersetzt: 


KaK TUŠ xpen, {Wie ein leises Ächzen, 
Kar xpa: Wie ein Ächzen: 
"Hcnar, "Austrinken, 
Cectpama”. Schwesterchen”.] 

(3. Str.) 


Im zitierten Beispiel sind die Lautwiederholungen bzw. Assonanzen auf i 
besonders auffällig. Aus alldem wird deutlich, daß das Gedicht Esče bolee 
dusnyj rassvet seinen experimentellen Charakter insbesondere dadurch gewinnt, 
daß Pasternak hier eine Vielzahl von reimtechnischen Möglichkeiten aus- 
schöpft, diese jedoch nicht nach einem erkennbaren, streng geordneten Schema 
verwendet werden, sondern vielmehr spontan und für den Leser oftmals un- 
erwartet auftreten. Dadurch wirkt dieses Gedicht wie eine Improvisation. 

Eine weitere Besonderheit des Frühwerks besteht darin, daß Pasternak in dieser 


Schaffensperiode häufig daktylische Kadenzen verwendet, eine Verfahrens- 
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weise, die in den späteren Gedichtzyklen deutlich abnimmt, jedoch nicht ganz 
Ä verschwindet. Daktylische Kadenzen finden sich z.B. auch noch in dem späten 
| Gedicht Dusa (Seele) aus Kogda razguljaersja (Wenn es aufklart). Regelmäßig 
daktylisch enden z.B. alle ungeraden Verse des relativ langen, elf Strophen 
| unfassenden Werkes Obrazec (Muster), ebenfalls aus dem Zyklus Sestra moja - 


Zizn’, aus welchem hier nur eine Strophe zitiert werden soll: 


A yX Tynena KO63aMa [Und schon dröhnten von den Kobzaklängen 
Konohi, A, IBINACh, Die Brunnen, und, staubend, 
Cxpanena, 6ANHCh 06 3EMIIO Knarrten, schlugen gegen die Erde 
CKEpAN a TONON. Die Schober und die Pappeln.] 


(BP 1, 128; 10. Str.) 


Auch im auf Sestra moja - Zizn’ folgenden Zyklus, Temy i variacii (Themen 


und Variationen), tritt das improvisatorische Element der frühen Lyrik Paster- 
naks teilweise aufgrund der Reimstruktur zutage. Dies gilt insbesondere für den 
Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit Variationen), in welchem jene 
Eigentümlichkeit bereits im ersten Gedicht, Tema (Thema), deutlich wird: Die 
erste Strophe ist reimlos, arbeitet jedoch mit einer Reihe von Laut- bzw. 
Wortwiederholungen, auf die an anderer Stelle näher eingegangen werden soll. 
Demgegenüber besteht die zweite Strophe vor allem aus umschließenden 
Reimen und Kreuzreimen (der erste Vers ist reimlos), und dieses Reimpotential 
wird im weiteren Verlauf des Gedichtes sozusagen nochmals "aufgeteilt", denn 
bei der dritten und der vierten Strophe handelt es sich dann um zwei Vierzei- 
ler, von denen der erste Kreuzreime aufweist, der zweite hingegen umschlie- 
Bende Reime. Auch hier ist auffällig, daß die Reime in den meisten Fällen 


unrein sind: 
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OR yemyA He 3HaeT Ha CHPCHaX, [Er weiß nichts von den Schuppen auf den 


Sirenen, 
H moxer na noBepETb B PbIGHR XBOCT Und kann denn jener an den Fischschwanz 
TOT, KTO XOTb pa3 c mx uallleueK Glauben, der wenigstens einmal von ihren 
KONICHHBIX Kniekehlen 
Han 6asumăcsa Kax 06 nen or6necr Den wie gegen Eis geschlagenen Widerschein 
3Be3I? der Sterne trank? 
CKasa H UITOPM H - CKPbITbIÄ OTO BCX Fels und Sturm und - verborgen von allen 
Hec£poMHbIX - CaMbIÄ CTPAHHbIÄ, CAMbIH Unbescheidenen - das allerseltsamste, das 
THXHH, allerleisteste, 
Hrpamımal c snoxB /IcamMmeTuxs Das seit Psammetichs Epoche in den Kiefer- 
ecken der Wüste 
YrnaMB CKyl IIYCTbEIHB IeTCKHÄ CMeX... Spielende Kinderlachen...) 


(BP 1, S. 166) 


Das Motiv "skala i Storm” ("Fels und Sturm") durchzieht wie eine musikalische 
Tonfolge das gesamte Gedicht. Überhaupt entsteht bei der Lektüre und Analyse 
jenes Teilzyklus Tema s variacijami an vielen Stellen der Eindruck, das Ge- 
wicht liege weniger auf den Endreimen der Verse, als vielmehr auf Lautwie- 
derholungen anderer Art. Dies läßt sich etwa anhand der letzten Strophe der 


ersten Variation (Original’naja) belegen, die völlig ohne Endreime auskommt: 


CTAXHS2 CBO6ONHOB CTAXHH [Das Element des freien Elementes 
C cBO60NHOA CTAXHeÄ CTAXa. Mit dem freien Element des Verses. 
Jisa mms B IByx MApax, mpa Zwei Tage in zwei Welten, zwei Landschaften, 
namuyuagpra, 
Jise npesnuue npambi c IByX Zwei antike Dramen von zwei Bühnen.) 
cHeH. 
(BP I, 167) 


Auf den ersten Blick fallen die vielen Lautwiederholungen auf s und d auf, 
verbunden mit dem unübersetzbaren Wortspiel "stichija" - "stich" ("Element"” - 
"Vers"). Diese Beobachtungen gehören zwar eigentlich nicht in dieses, son- 
dern in das folgende Kapitel, doch ist es vielleicht auch nötig, in einer Unter- 
suchung über den Reim auf dessen Fehlen und die damit verbundenen Kon- 
sequenzen hinzuweisen. Die zitierte Strophe stellt ein besonders einleuchtendes 


Beispiel dafür dar, daß in Pasternaks Frühwerk der traditionelle Endreim häufig 
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vernachlässigt und durch Lautwiederholungen innerhalb des Verses ersetzt 


wird, wobei er allerdings - wie bereits erwähnt - selten ganz fehlt, sondern 
meistens unrein oder der Assonanz angenähert erscheint. 

Daß dieses Verfahren von Pasternak bewußt gewählt wurde, um die in Rußland 
lange Tradition des Kreuzreims einerseits zwar aufzugreifen, sich aber anderer- 
seits doch von ihr zu distanzieren (er schreibt zwar fast ausschließlich Kreuz- 
reime, doch sind diese meistens ziemlich unrein und teilweise kaum noch zu 
erkennen), und daß dieses Verfahren bezüglich des Reimens nichts mit "ge- 
wollt, aber nicht gekonnt" zu tun hat, wird beispielsweise anhand des Gedichtes 
Ballada (Ballade) aus dem Zyklus Vroroe roZdenie (Zweite Geburt) deutlich. 
Allerdings muß man in diesem Zusammenhang einschränkend bemerken, daß 
Vroroe ro2denie, entstanden um 1930, nicht mehr zum experimentellen Früh- 
werk des Dichters im eigentlichen Sinne zu rechnen ist. Darauf hat J.R. Döring 
in ihrer Abhandlung Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934 hingewie- 


sen: 


In der Pasternak-Forschung wird generell eine frühe und eine späte Phase in der Entwicklung seiner 
Lyrik unterschieden. Zwischen beiden liegt ein fast zehnjähriges Schweigen (1934-1943). Da man 
aber zur frühen Lyrik nur die Gedichtbände "Bliznec v tučach” (1914), "Poverch bar’erov" (1914- 
1916), "Sestra moja - Zizn’" (1917 f.) und "Temy i variacii” (1917-1922) zählt, zur späten die 
Gedichte des "Doktor Živago” (1946-1953) und die Sammlung “Kogda razguljaetsja” (1956-1960), 
müßten die Poeme "1905", "Spektorskij", "Vysokaja bolezn’", der Gedichtband "Vtoroe ro2denie“ 
und die Sammlung von 1943 "Na rannich poezdach” dementsprechend eine mittlere Periode bilden. 

Damit überläßt eine solche generelle Unterscheidung in eine "frühe" und eine "späte“ 
Periode der anzunehmenden “mittleren” nicht nur die zahlenmäßig umfangreichsten, sondern 
zugleich auch die Werke von besonders heterogenem Charakter. ' 


Die Besonderheit des in Kreuzreimen geschriebenen Gedichts Ballada liegt 
darin, daß der Reim b das gesamte Werk durchzieht, welches immerhin aus 


fünf Strophen zu je acht Versen besteht, und das bedeutet, daß der Reim 


15 Döring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934, 
München 1973, S. XVI f. 
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zwanzigmal auftritt, wobei die einzige, in der russischen Lyrik recht unwesent- 
liche, "Unreinheit” im gelegentlichen Wechsel zwischen € und o besteht. Wenn 
man einschränkend feststellt, daß der letzte Vers einer jeden Strophe refrain- 
artig gleichlautend ist ("NedviZnyj Dnepr, no&noj Podol" / "Bewegungsloser 
Dnepr, nächtliches Podol"), läßt sich dennoch nicht an der erstaunlichen 
Tatsache rütteln, daß es Pasternak gelungen ist, fünfzehn Wörter zu finden, die 
alle mit "kostel" ("polnische Kirche") reimen. Zwar ist das Reimpotential in 
allen Sprachen verschieden, und im Deutschen wäre es mit großer Wahrschein- 
lichkeit unmöglich, zu einem Wort fünfzehn Reimmöglichkeiten zu finden, aber 
es wird sicher niemand bezweifeln, daß eine solche Verfahrensweise auch im 
Russischen, in dem das Reimen leichter fällt, vom Dichter eine optimale und 
virtuose Sprachbeherrschung erfordert. Um diese theoretischen Ausführungen 


zu verdeutlichen, sei nur die vierte Strophe aus Ballada zitiert: 


TloneT opna xar xong paccKasa. |Der Flug des Adlers ist wie der Lauf einer Erzäh- 
lung. 

B HeM Bce cO6133HbI IOXHhIX CMOJI In ihm sind alle Verführungen der südlichen Harze 

H Bce MONHTBbI H 3KCTa3bl Und alle Gebete und Ekstasen 

3a CHTBHLIH A 3a CNAÓbIĂ MON. Für das starke und für das schwache Geschlecht. 

Iloner - ckasanbe 06 Hrape. Der Flug ist die Legende von Ikarus. 

Ho Taxo c Kpy4 MON3eT NON3ON, Doch leise kriecht vom steilen Abhang der Podzolbo- 
den, 

H rnyX, Kak KaTOpxHHK Ha Kape, Und taub, wie ein Zwangsarbeiter an der Kara, sind 
der 

Hemaxnnä Ilnenp, nounoä Ilonon. Bewegungslose Dnepr, das nächtliche Podol.] 

(BP I, 349) 


In Vioroe ro2denie setzt bereits jene lexikalische, aber auch formale "Verein- 
fachung” ein, die im letzten Gedichtzyklus Pasternaks, Kogda razguljaetsja 
(Wenn es aufklart), ihren Höhepunkt erreicht. Von nun an läßt sich in den 
Gedichten in jeder Hinsicht eine größere Einheitlichkeit und Schlichtheit 


beobachten, obwohl man sie noch keineswegs als einfach bezeichnen kann: 


Da diese Sprache einfacher wurde, nicht aber einfach ist, kann man sie zumindest für die VR 
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[Vioroe roZdenie]-Gedichte nicht ohne weiteres als klassizistisch bezeichnen, obgleich sie traditio- 
nelle Reim- und Rhythmusformen akzeptiert und sich ihnen weitestgehend widerspruchsios unter- 
ordnet. Dieses Anerkennen von Normen erscheint weitgehend als ein Ausweg aus der früheren 
Sprachbehandlung, deren üppige, schwer nachzuvollziehende Bildfügungen Gor’kij "chaotisch" 
genannt hatte. Die gewonnene Einfachheit zeigt sich zunächst in einer größeren "Verständlichkeit" 
der Gedichte, da hier der Wort- und Verskontext nicht mehr so sehr von Lautinstrumentierungen 
bestimmt wird, sondern die lautliche und semantische Schicht sind jetzt möglichst spannungslos 
miteinander verbunden. Dies vor allem macht die Gedichte klarer. Wenn sie darüberhinaus 
überhaupt einfacher in ihrer Lexik wurden, so heißt das nicht nur, daß gebräuchliche Wörter 
gebraucht werden, sondern auch, daß bekannte und dem Leser vertraute Dinge Gegenstände des 
Gedichts sind. '* 


Diese lexikalische, vor allem aber syntaktische und verstechnische Verein- 
fachung schreitet im auf Vroroe roZdenie folgenden Zyklus Na rannich po- 
ezdach (In den Frühzügen) fort. Hinsichtlich des Reims kann man feststellen, 


daß Abweichungen immer häufiger rein orthographisch auftreten: 


A bauen, wem THbsac [Ich sah, wodurch Tiflis 

Ynepxan NO OTKOCAM. An den Abhängen festgehalten ist. 

A Banen ga H 6TR3b Ich sah die Feme und die Nähe 

KpyroM non a6pHKOcCoM. Ringsum unter dem Aprikosenbaum.} 
(BP II, 15) 


Hier sind die Abweichungen lautlich kaum noch erkennbar, die Reime klingen 
also fast rein. 

Wie in allen Zyklen Pasternaks, so treten auch in den Stichotvorenija Jurija 
Zivago, den Gedichten des Jurij Zivago, überwiegend Kreuzreime auf, Aus- 
nahmen bilden nur Na Strastnoj (In der Karwoche), Veter (Wind), RoZdestvens- 
kaja zvezda (Der Weihnachisstern), Cudo (Das Wunder) sowie das erste der 
beiden Magdalenen-Gedichte. In diesen Werken ist die Reimstruktur vielfältig, 
wobei auch hier die schon in bezug auf Ballada festgestellte Besonderheit 
vorliegt, daß manche Reime sehr oft wiederholt werden, wenn auch in weniger 


extremen Ausmaßen. Meist läßt sich allerdings kein konkretes Schema hinsicht- 


!6 Döring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934, 
München 1973, S. 292 f. 
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lich der Reimanordnung erkennen. Eine Ausnahme in diesem Zusammenhang 
bildet das Gedicht Verer, das thematisch und auch formal als Wiegenlied 
konzipiert ist. Das strophenlose Werk hat zwölf Verse und kommt mit lediglich 


drei unterschiedlichen Reimen aus, wobei es ganz vom Reim a durchzogen 


wird: 

BETEP WIND 

AÄ KORYHNCH, à TH KABRA. Ich bin am End. Du lebst. - Der Wind 
H serep, xanyacb H maya, Rüttelt mit Klagen, Weinen, Jammern 
PacKauBBaeT ec B ayy. Am Wald, am Haus mit allen Kammern, 
He Kaxjııyo COcHY OTHEJDRO, Nicht daß er einzeln sie bestreite, 

A NONHOCTBIO BCe NepeBa Nein alle Bäume wie sie sind, 

Co Bceio NANbO ÖecHPeneTbHoH, Die ganze grenzenlose Weite, 

Kax NIapycHaKoB Ky3oBa Als höb und senkte er geschwind 

Ha riana 6yYXTh Kopa6eIsHoH. Die Boote auf der Meerbucht Breite, 
H sTo He B3 yNanbcTBa Und nicht, weil er auf Tollheit sinnt 
Hna a3 spocTa decnensHod, Oder ihn ziellos Wüten leite, 

A «T06 B TOCK HAÄTH COBA Nein, daß er trauernd Worte find’ 
Te6e nn NecHB KOJBIÖCNBHOH. Und dir ein Wiegenlied bereite. 


(BP Il, 63) 
übersetzt von Rolf-Dietrich Keil" 


Reim a und c sind in Verer demnach je fünfmal vertreten, Reim b, der durch 
den betonten Vokal a ähnlich einer Assonanz mit Reim a korrespondiert, 
lediglich zweimal. Ab dem vierten Vers wechseln die Reime c und a regelmä- 
Big ab, so daß man sie als eine Art "unendlichen Kreuzreims” bezeichnen 
könnte. Thematisch findet diese formale Besonderheit ihre Entsprechung im 
unendlichen Singen des Windes; gleichzeitig hat der regelmäßige Wechsel der 
Reime etwas Schlichtes und vor allem auch Beruhigendes, weil Vorhersehba- 
res, und ist daher einem Wiegenlied durchaus angemessen. In gewisser Weise 
setzt Pasternak hier reimtechnisch die Tradition der Romantik fort, wenn man 


bedenkt, daß bereits Lermontov in Kazač’ja kolybel'naja pesnja (Wiegenlied 


! Pasternak, Boris: Doktor Schiwago, Frankfurt a.M. 1986, S. 616 
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der Kosaken) mit Reimwiederholungen arbeitet. 

Für Pasternaks letzten Gedichtzyklus, Kogda razguljaetsja, sind vergleichs- 
weise reine Kreuzreime charakteristisch. Die Abweichungen sind meist gering 
und klanglich kaum hörbar, wie etwa ein Beispiel aus dem Gedicht Zolotaja 


osen’ (Goldener Herbst) zeigt: 


Tae 3By4ET B KOHne annie Wo das Echo insgeheim 

9X0 Y KpyToro CHycKa Hinterm Park am Abhang waltet, 
H 38pHE BEIHeBNĂ KNeĂ Und des Spätrots Kirschenleim 
3ACTbIBAeT B BAME CrycTEA. Langsam zu Gelee erkaltet. 


(BP II, 103; 7. Strophe) 
übersetzt von Rolf-Dietrich Keil '* 


Auch in Pasternaks Spätwerk findet sich jedoch gelegentlich noch die typisch 
russische Besonderheit des "abgeschnittenen Reims" ("uselennaja rifma"), wie 
etwa anhand der zehnten Strophe des ebenfalls im Zyklus Kogda razguljaetsja 
enthaltenen Gedichtes Trava in kamni (Gras und Steine) gezeigt werden kann: 


Tae c ropıom nepo MENKHeBRNa Wo die stolze Leier Mickiewiczens 
TanHcTBerHO CIIEIICH S3bIK Sich geheim mit der Sprache verschlingt, 
TpysancKx napan a qapeBmNeă Die von Grusiens Zar’n und Zarewitschen 
H3 nesurnax a 6430K. Aus Altan und Basilika dringt. 

(BP II, 104) 


übersetzt von Rolf-Dietrich Keil '? 


Im allgemeinen kann man jedoch sagen, daß in Pasternaks letztem Gedicht- 
zyklus, Kogda razguljaetsja, in bezug auf sein Iyrisches Gesamtwerk ein 
Höchstmaß an formaler Einheitlichkeit und Schlichtheit erreicht wird. Dies gilt 
insbesonlere auch für den Gebrauch der Reime. Die größten Abweichungen 
vom vorherrschenden Kreuzreim finden sich im Gedicht Sneg idet (Hei, es 


schneit), in welchem verschiedene Reimformen auftreten, im wesentlichen 


1'8 Pasernak, Boris: Wenn es aufklart, Frankfurt a.M. 1988, S. 34 
Ebd, S. 37 
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jedoch Kreuzreime und umschließende Reime. Reimtechnisch aus dem Rahmen 
fällt auch das achte Teilgedicht aus Vakchanalija (Bacchanal), Cvety nočnye 
utrom spjat... (Nachtblumen schlafen am Morgen...), denn das strophenlose, 
achtzehn Verse umfassende Werk kommt mit nur fünf Reimen aus. Vergleich- 
bare Beobachtungen wurden bereits im Zusammenhang mit den früheren 
Gedichten Ballada und Veter analysiert, so daß an dieser Stelle nicht ausführ- 
licher darauf eingegangen werden muß. Allerdings kann man einmal mehr 
feststellen, daß Pasternak offenbar eine gewisse Vorliebe für diese Art von 
verstechnisch ziemlich schwierigen Reimwiederholungen hegt, da sie in ver- 
schiedenen Zyklen immer wieder zu finden sind. Natürlich haftet diesem 
Umgang mit Sprache und Klängen trotz der hohen Anforderungen, die er an 
den Dichter stellt, etwas Improvisatorisches, ja Spielerisches an. 

Das allerletzte Gedicht in Pasternaks Gesamtwerk, in dem er verschiedene 
Reimarten kombiniert, ist Poezdka (Die Reise) aus dem Zyklus Kogda razgulja- 
etsja. Auch in diesem Fall handelt es sich im wesentlichen um Verbindungen 


aus Kreuzreimen und umschließenden Reimen, wie bereits die erste Strophe 


zeigt: 

Ha scex napax necerca noces, Mit Volldampf rast der Zug von dannen 
Koneca BEPTHT napoBo3. Und ratternd dröhnt der Rädersang, 

H nec KpyroM CMONIHCT E XBOBCT, Im Wald ist Duft nach Harz und Tannen - 
H To-To anepenu eme ecTh, Wer weiß wohin, wer weiß von wannen - 
H cxion 6epesams NOpoc. Und Birken wachsen auf dem Hang. 


(BP Il, 127) 
übersetzt von Rolf-Dietrich Keil ” 


Trotz der ungewöhnlichen Reime ("poezd” - "chvoist" - "eščë est") liegen 
auch hier die Abweichungen vor allem im orthographischen, weniger im 
phonetischen Bereich. Lautlich besteht der "fühlbarste"” Unterschied hier 


zwischen stimmhaftem und stimmlosem s, und im vorliegenden Fall ist er 


2 Pasternak, Boris: Wenn es aufkları, Frankfurt a.M. 1988, S. 71 
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wegen der Auslautverhärtung in "poezd" nicht einmal besonders deutlich. / und 
unbetontes e werden im Russischen nahezu gleich ausgesprochen, und die 
Abweichung o - e tritt in der Lyrik so oft auf, daß man sie meist vernachläs- 
sigt. 

Diese Beobachtungen im Gedicht Poezdka, das, wie bereits erwähnt, Pasternaks 
letztem Zyklus angehört, lassen mehrere Schlußfolgerungen zu. Zum einen geht 
daraus hervor, daß der Dichter auch in seinem Spätwerk noch formal experi- 
mentiert, indem er etwa zu ungewöhnlichen Reimen greift ("chvoist" - "este 
est'"). Zum anderen aber ist diese Experimentierfreudigkeit bei weitem nicht 
mehr so ausgeprägt wie in den frühen Zyklen, denn sie tritt sowohl seltener als 
auch deutlich schwächer auf. In bezug auf den Reim bedeutet dies, daß unreine 
Reime längst nicht mehr so oft vorkommen wie im Frühwerk, aber auch, daß 
sie meist mehr zum reinen Reim tendieren und weniger zur Assonanz. Diese 
größere Schlichtheit und Vereinfachung äußert sich auch in einem verstärkten 
Gebrauch des Kreuzreims gerade in Kogda razguljaetsja. 

Die vergleichsweise beachtliche formale Einheitlichkeit im letzten Gedicht- 
zyklus ist wahrscheinlich einer der Gründe dafür, warum dieser in der Sekun- 
därliteratur gegenüber dem Frühwerk so wenig Beachtung gefunden hat. Die 
semantischen Schwierigkeiten der ersten Gedichtzyklen ließen Interpretationen 
in dieser Hinsicht als nahezu unmöglich erscheinen, ihre formale und stilisti- 
sche Experimentierfreudigkeit jedoch lud zu diesbezüglichen Analysen regel- 
recht ein. Das weitgehende Fehlen solcher Elemente in den Stichotvorenija 
Jurija Zivago, besonders aber in Kogda razguljaetsja, wurde als Verlust an 
Musikalität gewertet. Daß auch Gleichförmigkeit, oder treffender, Ebenmaß, 
eine besondere Melodizität schaffen kann und daß sie künstlerisch nicht not- 
wendigerweise weniger anspruchsvoll und nicht leichter zu verwirklichen ist, 
wurde beispielsweise anhand des Zivago-Gedichtes Nr. 8, Veter, gezeigt. 
Nach der Analyse von Metrik und Reim bleibt nun noch eine Untersuchung der 
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Strophenformen in Pasternaks Lyrik. Hinsichtlich der Anzahl der Strophen in 
den jeweiligen Gedichten fällt zunächst auf, daß Pasternak relativ wenige 
strophenlose Gedichte geschrieben hat (etwa zweiundzwanzig). Weitaus die 
meisten Werke dieser Gruppe gehören keinem Gedichtzyklus an. Die Zyklen 
Poverch bar’erov und Sestra moja - Zizn’ enthalten je ein strophenloses Ge- 
dicht, in Temy i variacii sind es drei. Danach tritt diese Form nur noch selten 
auf - etwa im zweiten Teil von Dvadcat’ strof s predisloviem (Zwanzig Stro- 
phen mit Vorwort) aus Stichi raznych let (Gedichte verschiedener Jahre), in 
Veter aus den Zivago-Gedichten und im achten Teilgedicht von Vakchanalija 
(Bacchanal) aus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) -, und dies könnte man 
auch so verstehen, daß sich Pasternak dadurch in seinen späteren Werken in 
gewisser Weise von der Romantik, besonders von Puškin, absetzt, dem ja Temy 
i variacii gewidmet ist. In Puškins eigenem Iyrischen Schaffen ist das strophen- 
lose Gedicht von großer Bedeutung, und dies wäre wiederum eine Erklärung 
dafür, warum Pasternak in Temy i variacii relativ oft mit strophenlosen Formen 
arbeitet. 

Eine weitere Besonderheit hinsichtlich der Strophenanzahl in der Lyrik Paster- 
naks besteht darin, daß alle seine Gedichtzyklen - mit Ausnahme von Nadal ’- 
naja pora - Werke enthalten, die mehr als sechs Strophen besitzen, wobei diese 
Beobachtung auch noch auf späte Gedichtsammlungen, besonders auf Na 
rannich poezdach und Kogda razguljaetsja, zutrifft. Insgesamt haben knapp 180 
Gedichte Pasternaks mehr als sechs Strophen. Bereits das erste Gedicht aus 
Poverch bar'erov, Dvor, weist zehn Strophen auf und stellt somit gewisserma- 
Ben innerhalb der Gedichtzyklen den ersten Versuch Pasternaks dar, mit 
längeren Formen zu arbeiten. Diese Verfahrensweise steigert sich im Spätwerk 
insofern noch mehr, daß dort gelegentlich Gedichte zu finden sind, die auf- 
grund ihrer Untergliederung in verschiedene Teile eigentlich in sich selber 
kleine Zyklen bilden bzw. wegen ihrer stark narrativen Struktur an Poeme 
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erinnern. Insbesondere trifft dies z.B. auf Skazka (Märchen) in den Stichotvor- 
enija Jurija Zivago zu, ein Werk, das dreiteilig konzipiert ist, wobei der erste 
Teil sieben Strophen, der zweite Teil zehn und der dritte Teil acht Strophen 
aufweist. Daß es sich hier um ein Werk handelt, in dem durch die deutlich 
vorhandene narrative Struktur, durch die sich entwickelnde Handlung, die 
immer weiter gesponnen wird, Lyrik und Epik eine gewisse Verbindung 
eingehen, wird bereits durch den Titel deutlich, welcher ja ankündigt, daß nun 
etwas erzählt werden soll, das von altersher überliefert wurde. 

Daher ist die Länge des Gedichtes für den Leser nicht sehr überraschend; diese 
Art der Märchenerzählung erinnert an Puškin, der in diesem Zusammenhang 
ebenfalls Iyrische Formen wählte. Auch das in Skazka gebrauchte Versmaß, 
dreihebige Trochäen, erweckt in seiner Regelmäßigkeit, aber auch durch die 
"Umkehrung" der der natürlichen russischen Sprachmelodik am ehesten ent- 
sprechenden jambischen Metrik, die Assoziation eines ruhig und ohne Stocken 
dahinfließenden Sprechgesangs, welcher eben dann zustande kommt, wenn man 
immer wieder eine Geschichte erzählt, die man schon auswendig kennt. Auf 
das in Skazka verwendete Versmaß im Zusammenhang mit dem Erzählcharakter 
des Werkes mußte hier deswegen kurz eingegangen werden, weil sich aufgrund 
dieser Beobachtungen natürlich auch die Frage stellt, ob die narrative Struktur 
des Gedichtes hier tatsächlich den Verlust an Musikalität zur Folge hat, der 
Pasternaks Spätwerk immer wieder zugeschrieben wird und der vielleicht 
wegen der Länge des Werkes und seiner Verbindung zur Epik auch zu erwar- 
ten wäre. Bei näherer Betrachtung könnte man jedoch durchaus zu dem Ergeb- 
nis kommen, gerade die Verknüpfung von "epischer" Ausführlichkeit und 
spezieller metrisch-rhythmischer Eigenarten schaffe eine besondere Melodik, 
eine Art "beschwörenden Singsang”. Daraus wird auch deutlich, daß alle 
formalen Elemente eines Gedichtes eine Einheit bilden und daher im Grunde 


nicht getrennt voneinander analysiert werden können; sie wirken zusammen 
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und rufen in ihrer Gesamtheit die ästhetische Wirkung des betreffenden Werkes 
auf den Leser hervor. Alle Aufteilungen der Form in z.B. Metrik, Reimtech- 
nik, Strophenformen usw. sind im Grunde unnatürlich und künstlich, wenn sie 
auch zur Darstellung allgemeiner Tendenzen und Entwicklungen im Schaffen 
eines Dichters getroffen werden müssen. 

In Pasternaks letztem Gedichtzyklus, Kogda razguljaetsja, finden sich zwei 
Werke, die ähnlich wie Skazka in mehrere Teile gegliedert sind und narrativen 
Charakter aufweisen - Verer (Wind), dem der Dichter bezeichnenderweise den 
Untertitel Cetyre otryvka o Bloke (Vier Skizzen über Blok) gegeben hat und 
Vakchanalija (Bacchanal). Veter besteht, wie der Untertitel bereits ankündigt, 
aus vier Teilen, wobei die ersten beiden Teile jeweils vier Strophen, der dritte 
Teil fünf und der vierte sechs Strophen haben. Mit Ausnahme des dritten Teils 
herrschen vierzeilige Strophenformen vor, und durch das regelmäßig durch- 
gehaltene Metrum (dreihebige Amphibrachen) sowie die durchgehenden Kreuz- 
reime wird die Zusammengehörigkeit der vier Teile unterstrichen. Im Gegen- 
satz dazu weist Vakchanalija eine größere formale Vielfalt auf: das Gedicht ist 
zunächst einmal wesentlich länger als Verer, denn es besitzt vier Teile, deren 
Länge sehr stark variiert. Der zweite Teil ist der kürzeste, er hat nur vier 
Strophen, während der erste Teil und der dritte Teil jeweils neun Strophen, der 
vierte Teil fünf, der fünfte Teil acht, der sechste Teil sechs und der siebte Teil 
zehn Strophen aufweisen. Der abschließende achte Teil ist strophenlos und hat 
achtzehn Verse. Auch in Vakchanalija bilden die ersten sieben Teilgedichte 
eine Einheit, wie aus dem gleichen metrischen und reimtechnischen Bau (zwei- 
hebiger Anapäst und Kreuzreime) sowie aus den identischen Strophenlängen 
(alle haben vier Verse) hervorgeht. Davon deutlich abgesetzt ist der abschlie- 
Bende achte Teil, zum einen wegen seiner bereits erwähnten Strophenlosigkeit 
und zum anderen aufgrund des Wechsels im Metrum (aus dem zweihebigen 


Anapäst werden vierhebige Jamben, verbunden mit einer sehr kunstvollen 
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Reimstruktur). Besonders durch seine auffallende Länge und die Untergliede- 
rung in verschiedene Teile erweckt auch Vakchanalija den Eindruck eines 
Poems. 

Wenn man sich nun den Bau der Strophen in Pasternaks Lyrik betrachtet, so 
fällt sofort seine eindeutige Bevorzugung vierzeiliger Strophenformen auf, die 
man in seinem gesamten Iyrischen Werk beobachten kann. Auch in dieser 
Hinsicht ist jedoch eine dichterische Entwicklung festzustellen, die bereits in 
anderem Zusammenhang angesprochen wurde: die Pasternak immer wieder 
nachgesagte und sicherlich auch zutreffende Lust am Experimentieren stellt 
sozusagen erst die zweite Etappe in seinem künstlerischen Werdegang dar, 
denn sein erster Gedichtzyklus, Nadal’naja pora (Anfangszeit), welcher Werke 
aus den Jahren 1912 - 1914 umfaßt, besteht ausschließlich aus vierzeiligen 
Strophen, ist also hinsichtlich dieses Aspektes sehr gleichmäßig gestaltet. Die 
erste Abweichung findet sich im zweiten Gedicht aus dem Zyklus Poverch 
bar’erov (Über den Barrieren), Durnoj son (Schlechter Traum). Dieses Werk 
hat Pasternak schon 1914 geschrieben, aber 1928 - wie auch die meisten 
Gedichte aus Nadal’naja pora - einer Überarbeitung unterzogen. In vieler 
Hinsicht könnte man sogar annehmen, daß mit Durnoj son die Experimentier- 
freudigkeit des Dichters so richtig einsetzte, denn es handelt sich hierbei um 
fünf Strophen extrem unterschiedlicher Länge (bestehend aus acht, zehn, 
neunzehn, zehn und zwei Versen), zudem liegen keine Endreime und kein klar 
erkennbares Metrum vor. Auch daran läßt sich zeigen, daß man den Strophen- 
bau eines Gedichtes im Grunde nicht losgelöst von den anderen formalen 
Elementen (Metrik und Reim) betrachten kann, denn Auffälligkeiten finden sich 
meistens entweder überhaupt nicht oder aber auf allen formalen Ebenen. Auch 
in Poverch bar'erov jedoch haben die vierzeiligen Strophenformen ein ein- 
deutiges Übergewicht, Abweichungen liegen in diesem Zyklus lediglich noch 
in Ballada (Ballade) sowie in Iz poemy (Aus einem Poem) vor. Hierbei fällt 
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einmal mehr der schon bezüglich der Gedichtlänge festgestellte Zusammenhang 
zwischen narrativer Struktur und Strophenbau auf, denn der epische, erzählen- 
de Charakter beider Werke wird ja schon allein durch den jeweiligen Titel 
deutlich. In Sestra moja - Zizn’ finden sich erste Abweichungen erst in der 
zweiten Hälfte dieses umfangreichen, aus verschiedenen Teilen bestehenden 
Zyklus. Darauf hat auch A. Meyer an bereits zitierter Stelle hingewiesen. 

Hier wäre zunächst das Gedicht Dusnaja noč’ (Schwüle Nacht) zu nennen, in 
welchem die ersten fünf Strophen noch vierzeilig sind, während die abschlie- 
Bende sechste lediglich zwei Verse hat. Wesentlich deutlicher aus dem Rahmen 
fällt das darauffolgende Werk, Esče bolee dusnyj rassvet (Ein noch schwüleres 
Morgengrauen), welches aus drei Strophen zu vierzehn, fünfzehn und zwölf 
Versen besteht, keine Endreime hat und Jamben unterschiedlicher Hebungs- 
zahlen aufweist, also formal betrachtet in nahezu jeder Hinsicht auffällig ist. 
Weitere Abweichungen vom Prinzip der vierzeiligen Strophe haben in Sestra 
moja - Zizn’ noch die Gedichte Vozvraslenie (Rückkehr), U sebja doma (Bei 
sich zu Hause), Kak u nich (Wie bei ihnen) und Konec (Ende). Das letztge- 
nannte, den Zyklus auch tatsächlich abschließende Gedicht, ist formal ganz 
besonders gestaltet, denn im Gegensatz zu den vorher erwähnten Werken 
erweckt seine Unregelmäßigkeit doch stark den Eindruck, geordnet, ja gleich- 
sam komponiert zu sein: Das Gedicht besteht aus zehn Strophen zu je drei 
Versen, wobei die ersten beiden Verse jeder Strophe rhythmisch frei sind, 
während der letzte immer dreihebigen Trochäus aufweist. Endreime werden 


durch Klangspiele ersetzt: 


CHOBä - ynmna. CHOBA - NIONOT TIONEBLIH, [Wieder eine Straße. Wieder ein Tüllvor- 
A hang, 
CHOBa, YTO HE HOYb - CTeNb, CTOF, CTOH, Wieder, was nicht Nacht - Steppe, Schober, 
Stöhnen, 
H Tenep»s u BIIPenp. Jetzt und vor uns.] 


(BP I, 160; 2. Str.) 
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Durch das "unerwartet" verkürzte Ende jeder Strophe entsteht eine besondere 
Dynamik, die durch die Korrespondenz zwischen freier Rhythmik jeweils in 
den ersten beiden Versen und der regelmäßigen Metrik durchgehend im letzten 
Vers noch verstärkt wird. 
Im ersten Teil des Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen), Pjat’ 
povestej (Fünf Novellen), weicht nur das letzte Gedicht, Sekspir (Shakespeare), 
vom vierzeiligen Strophenschema ab, da seine fünfte Strophe fünfzehn Verse 
hat, während alle sieben anderen vier Verse haben. Im zweiten Teilzyklus, 
Tema s variacijami (Thema mit Variationen), ist formale Vielfalt auch hinsicht- 
lich der Strophenformen sozusagen schon aufgrund des Titels zu erwarten, und 
so ist es nicht verwunderlich, daß dies schon auf das erste Gedicht, Tema 
' (Thema), zutrifft. Dies gilt auch für die zweite Variation, PodraZatel’ndja 
| (Tmitierende), und zwar in besonders extremer Form, da dort die zweite und 
die dritte Strophe jeweils zweiunddreißig Verse haben, also mit anderen Wor- 
ten sehr lang sind. Auch auf diese Weise kann man natürlich den immer wieder 
hervorgehobenen Zusammenhang zwischen Form und Thematik in der Lyrik 
allgemein begründen. Obwohl auch in Temy i variacii vierzeilige Strophenfor- 
men überwiegen, gibt es in diesem Zyklus relativ viele Abweichungen. Dazu 
gehören auch die Gedichte O angel zalgavsijsja, srazu by, srazu b... (O 
verlogener Engel, gleich, gleich...), O styd, ty v tjagost’ mne! (O Scham, du 
belastest mich!), Pomesaj mne, poprobuj. (Hindere mich, versuch es.) - beide 
strophenlos -, Tak nalindjut. Goda v dva... (So fängt man an. Mit etwa zwei 
Jahren...), dessen letzte Strophe aus nur einem Vers besteht, Nas malo. Nas 
možet byt’, troe... (Wir sind wenige. Wir sind vielleicht drei...), Orešnik (Der 
Nußstrauch), Ja višu na pere u tvorca... (Ich hänge an der Feder des Schöp- 
fers...), Poezija (Dichtung), sowie das vierte Gedicht aus dem Teilzyklus Osen’ 
(Herbst), Vesna byla prosto toboj... (Der Frühling war einfach durch dich...). 
Auf die Bedeutung der Musik für Temy i variacii hat G. de Mallac hingewie- 
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sen: 


The volume is composed of six cycles of poems, the most striking of which are "Themes and 
Variations’, which revolves around allusions to Pushkin and his poetry, stressing the motif of the 
unity of the creative artistic force with the stormly elements and illustrating the extent to which a 
poetic piece can be influenced by music, in terms of both structure and devices... ?' 


In Stichi raznych let, dem auf Temy i variacii folgenden Gedichtzyklus Paster- 
naks, sind lediglich einige Werke nicht in vierzeiligen Strophenformen ge- 
schrieben, und zwar im einzelnen Gorod (Stadt), ein Gedicht, das aus zwanzig 
Strophen unterschiedlicher Länge besteht, wobei allerdings ab der siebten 
Strophe alle vierzeilig sind, der strophenlose zweite Teil von Dvadcat’ strof s 
predisloviem (Zwanzig Strophen mit Vorwort), Pod spudom pyl’nych sadov... 
(Unter dem Scheffel staubiger Gärten...), Belye stichi (Blankverse) sowie 
Vysokaja bolezn’ (Fallsucht). Alle genannten Werke bis auf die letzten beiden 
gehören zum Teilzyklus Epiceskie motivy (Epische Motive), wodurch sich die 
schon früher formulierte Beobachtung bestätigt, daß Abweichungen vom 
vierzeiligen Strophenmuster bei Pasternak häufig gerade in Gedichten vorkom- 
men, die aufgrund ihres Titels und/oder der erzählerischen Struktur in die Nähe 
zur Prosa gerückt werden. 

Ähnliches trifft auch auf Vroraja ballada (Zweite Ballade) aus Vioroe roZdenie 
(Zweite Geburt) zu. In diesem, dem mit Stichi raznych let zusammen " mitt- 
leren” Gedichtzyklus Pasternaks, weichen auch Leto (Sommer) in den letzten 
beiden Strophen, vor allem aber Smert’ poeta (Der Tod des Dichters) - ein 
Werk, das durch den Titel auf das gleichnamige, anläßlich des Todes von 
Puškin geschriebene Lermontov-Gedicht verweist - vom vierzeiligen Strophen- 
bau ab. Abweichungen finden sich auch in einzelnen Strophen von Krasavica 


moja, vsja stat’ (Meine Schöne, die ganze Figur...), Poka my po Kavkazu 


2?! Mallac, Guy de: Boris Pasternak. His Life and Art, Norman 1981, S. 107 
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lazaem... (Während wir im Kauskasus umherklettern...), Stichi moi, begom, 
begom... (Meine Verse, eilends, eilends...), sowie abschließend in allen Stro- 
phen von Vesenneju poroju l’da... (Zur Frühlingszeit des Eises...). In Na 
rannich poezdach (In den Frühzügen) weichen lediglich die beiden Walzer- 
Gedichte, Val’s s čertovščinoj (Walzer mit Teufelei) und Val’s so slezoj (Walzer 
mit Träne), ab, ferner Opjat’ vesna (Wieder Frühling) und das strophenlose 
Gedicht V nizov’jach (In den Niederungen). Na rannich poezdach wird im 
Gesamtwerk Pasternaks allgemein kein übermäßig hoher Stellenwert zugespro- 
chen, eine Einschätzung, die zunächst thematisch dahingehend begründet wird, 
dieser Zyklus sei relativ einfallslos, der Dichter habe hier vor allem Propagan- 
dalyrik, wohl auch unter dem Eindruck des Krieges, verfaßt. Insofern ist es 
auffällig, daß gerade zwei Gedichte betont musikalischer, tänzerischer Thema- 
tik, Val’s s čertovščinoj und Val’s so slezoj, hinsichtlich ihres strophischen 
Aufbaus nicht der Norm entsprechen. 

In den Stichorvorenija Jurija Živago, den Gedichten des Jurij Živago, fällt 
bezüglich der Strophenformen Na Strastnoj (In der Karwoche) aus dem Rah- 
men, ebenfalls ein relativ langes und erzählendes Gedicht, ferner das strophen- 
lose Werk Veter (Wind), das zwölf Verse besitzt und in dem sich aufgrund der 
Reimverteilung noch eine Aufgliederung in dreimal vier Verse erahnen läßt, 
RoZdestvenskaja zvezda (Der Weihnachisstern), Čudo (Das Wunder), Zemlja 
(Die Erde) sowie das erste Magdalenen-Gedicht. Dies bedeutet, daß in jenem 
kleinen, nur fünfundzwanzig Gedichte umfassenden Zyklus Pasternaks diejeni- 
gen, welche vom vierzeiligen Schema abweichen, immerhin mit sechs Werken 
vertreten sind - eine vergleichsweise große Anzahl. Bei etlichen dieser Gedichte 
läßt sich einmal mehr ein narrativer Charakter feststellen, denn sie schildern 
eine Begebenheit, erzählen meist ein in der Bibel beschriebenes Ereignis nach. 
Dies gilt insbesondere für Na Strastnoj, RoZdestvenskaja zvezda und Čudo. 

In Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart), dem letzten Gedichtzyklus von 
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Pasternak, bestehen nicht aus vierzeiligen Strophen das zweite Teilgedicht aus 
Veter (Der Wind), Sneg idet (Hei, es schneit), der bereits erwähnte achte Teil 
von Vacchanalija (Bacchanal) sowie Poezdka (Die Reise). Kogda razguljaetsja 
umfaßt einundvierzig Gedichte, ist also fast doppelt so umfangreich wie die 
Zivago-Gedichte, dennoch finden sich hier nur noch sehr selten Abweichungen 
vom vierzeiligen Strophenschema. 

Aus der soeben durchgeführten Aufzählung von Gedichten, die entweder 
überhaupt nicht oder nur zum Teil aus vierzeiligen Strophen bestehen, lassen 
sich mehrere Schlußfolgerungen ziehen. Zum einen sind es wirklich vergleichs- 
weise derart wenige Werke, daß man sie sofort bemerkt und daher auch ohne 
große Schwierigkeit aufzählen kann, und dies unterstreicht natürlich die Bedeu- 
tung und überwiegende Anwendung der vierzeiligen Strophe, meistens kom- 
biniert mit Kreuzreimen, in Pasternaks Lyrik. Zum anderen ist es wesentlich 
festzuhalten, in welchen Gedichten Abweichungen auftreten, und hierbei muß 
nochmals hervorgehoben werden, daß es sich häufig um Werke narrativer 
Struktur handelt, die oft an Poeme erinnern, ähnlich konzipiert sind und nicht 
selten nur in einzelnen, besonders wichtigen, Teilen, nicht der Norm entspre- 
chen. Die Einheit, welche für Pasternak Lyrik und Prosa bildeten, hat J.R. 


Döring betont: 


Wenn Pasternak der Poesie den Begriff "Melodie der Natur’ ("nicht zu Fassendes’) - der Prosa aber 
die Kategorie der Alltagssprache ("Tatsachen’) zuordnet, sieht er sie als besondere Verfahren mit 
dem gleichen Material der Sprache an und bestimmt sie zugleich als untrennbare, gleichermaßen 
aufeinander bezogene wie voneinander bedingte Pole, - eine Zuordnung, die er in 'Ochrannaja 
gramota’ zu dem paradoxen Satz verdichtete: 


"Wir zerren den Alltag in die Prosa um der Prosa willen. Wir ziehen die Prosa in die Poesie hinein 
um der Musik willen.” ? 


Manchmal finden sich jedoch auch Gedichte, die aufgrund ihres Titels und 


2 Döring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934, 
München 1973, S. 12 
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ihrer speziellen Thematik stark mit Variationen arbeiten, vielleicht auch spie- 
len, ein Aspekt, der sicherlich am deutlichsten im Gedichtzyklus Temy i varia- 
cii und dort wiederum im Teil Tema s variacijami zu beobachten ist. In gewis- 
sem Sinne trifft dies aber auch etwa auf Sneg idet (Hei, es schneit) zu, denn 
auch das Fallen der Schneeflocken und die Flocken selber unterscheiden sich 
ja sehr stark voneinander, die Variationen sind hier also nicht hör-, sondern 
sichtbar, sie finden auf der visuellen Ebene statt. 

Abschließend wäre noch zu bemerken, daß man zumindest hinsichtlich der 
Strophenformen in Pasternaks Lyrik von einer Vereinfachung im Spätwerk nur 
sehr bedingt sprechen kann, da ja herausgearbeitet wurde, welch große Rolle 
diesbezügliche Variationen gerade in den Zivago-Gedichten spielen. Formale 
Experimentierfreudigkeit läßt sich also durchaus in Pasternaks Spätwerk noch 
erkennen, wenngleich sicher nicht zu bestreiten ist, daß der Dichter in seinen 
letzten Zyklen mit ihr sehr viel behutsamer umgeht und sie meist auf eine 
weniger deutlich spürbare Ebene verlagert, indem er eben beispielsweise mit 
unterschiedlichen Strophenformen arbeitet, sich jedoch einer klareren und 
verständlicheren Syntax und Lexik bedient, als dies im Frühwerk der Fall war. 
Zusammenfassend läßt sich sagen, daß in Pasternaks Lyrik ein beträchtlicher 
Unterschied zwischen Früh- und Spätwerk gerade hinsichtlich der Metrik und 
der Reime besteht, wobei das Spätwerk in seiner metrischen Struktur wesent- 
lich regelmäßiger und einheitlicher ist, da es im wesentlichen ohne "Experi- 
mente” - wie etwa der Vermischung verschiedener Versmaße, oft sogar in einer 
einzigen Gedichtzeile - auskommt. Im Spätwerk wird das jeweilige Metrum im 
allgemeinen "korrekt" durchgehalten. Hier ist nicht von einem deutlichen Bruch 
zwischen Früh- und Spätwerk, sondern von einer allmählichen Entwicklung 
auszugehen, da die für das Frühwerk typischen metrischen Abweichungen nicht 
mit einem Mal, sondern nach und nach verschwinden. In diesem Zusammen- 


hang stellt sich auch die Frage, ob die metrische "Experimentierfreudigkeit" im 
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Frühwerk einem gewissen Verlust an Musikalität gleichkommt oder ob nicht 
gerade durch solche Abweichungen besondere rhythmische Effekte erzielt 
werden, die weniger eine störende und mehr eine belebende Wirkung haben, 
indem sie die zu Beginn des 20. Jahrhunderts teilweise als schon recht starr 
empfundenen metrischen Gesetze aufbrechen. 

Hinsichtlich des Reims bei Pasternak bleibt festzuhalten, daß in seinem Ge- 
samtwerk eindeutig der Kreuzreim vorherrscht, wobei im Frühwerk unreine 
und zum Teil sehr der Assonanz angenäherte Reime die Regel bilden. Für das 
Spätwerk sind demgegenüber vergleichsweise reine Reime charakteristisch, 
obwohl sich auch hier vereinzelt noch Besonderheiten, wie etwa der "abge- 
schnittene Reim" ("usedennaja rifma"), finden. 

Bezüglich der Strophenformen fällt auf, daß bei Pasternak längere Gedichte 
(mit mehr als sechs Strophen) relativ häufig vertreten sind; sie machen etwa ein 
Drittel des Iyrischen Gesamtwerkes aus. Oft handelt es sich dabei um Gedichte, 
die wie kleine Poeme konzipiert sind, d.h. eine gewisse narrative Struktur 


aufweisen. Vierzeilige Strophenformen werden am häufigsten verwendet. 
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2. Aus der Koppelung von Laut und Bedeutung 
a) Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") 


Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") gehören zweifellos zu den wichtig- 
sten stilistischen Aspekten des Klanglichen, da sie in besonderer Weise mit der 
phonetischen, aber auch mit der semantischen Komponente der Sprache in 
Verbindung stehen. Durch den "Gleichklang" verschiedener Laute, Lautgrup- 
pen oder Silben in verschiedenen Wörtern werden diese auch semantisch zu 
einander in Beziehung gesetzt; Gemeinsamkeiten hinsichtlich ihrer jeweiligen 
Bedeutung werden entweder hervorgehoben oder aber zumindest suggeriert. 
Infolgedessen können die Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") in einer 
Arbeit, die sich mit dem Zusammenhang zwischen Musik und Dichtung am 
Beispiel Pasternaks befaßt, nicht übergangen werden. Da der Terminus "Laut- 
wiederholung" aus der russischen Slawistik stammt und ins Deutsche sozusagen 
nur übersetzt wurde, wird hier der russische Begriff - "zvukovoj povtor" - in 
Klammern angegeben. 

Die Arten der in Gedichten Pasternaks vorliegenden Lautwiederholungen 
("zvukovye povtory") sowie deren Verbreitung und Funktion in seiner Lyrik 
wurden von sprachwissenschaftlicher Seite bereits analysiert. Daher sei an 
dieser Stelle auf Elena Dal’s Abhandlung Nekororye osobennosti zvukovych 
povtorov Borisa Pasternaka (Einige Besonderheiten der Lautwiederholungen 
Boris Pasternaks; Göteborg [Diss.] 1978) verwiesen. Die Verfasserin unter- 
sucht die Gedichtzyklen Bliznec v rudach (Der Zwilling in den Wolken; 1914), 
Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben; 1922), Vioroe ro2denie 
(Zweite Geburt; 1932) und Stichotvorenija Jurija Živago (Gedichte des Jurij 
Živago; 1957). In der vorliegenden Arbeit sollen die von E. Dal’ in diesem 


Zusammenhang formulierten Ergebnisse lediglich referiert werden, weil sie 
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zum großen Teil nachvollziehbar erscheinen und im Rahmen einer der Musik 
in Pasternaks Gedichten gewidmeten literaturwissenschaftlichen Abhandlung 
kaum zu widerlegen sein dürften. Einer solchen Aufgabe könnte allenfalls eine 
sprachwissenschaftlich orientierte Arbeit, die sich speziell und ausschließlich 
mit der Lautinstrumentierung von Gedichten befaßt, gerecht werden. Auch auf 
die Einbeziehung weiterer Gedichtzyklen Pasternaks kann hier verzichtet 


werden, weil E. Dal’s Auswahl alle Schaffensperioden des Dichters exem- 


.plarisch berücksichtigt und auf diese Weise einen guten Überblick bezüglich 


der darin erkennbaren Tendenzen zu vermitteln vermag. 

Im ersten, eher theoretischen Teil ihrer Abhandlung versucht die Ver- 
fasserin zunächst, eine einheitliche Terminologie hinsichtlich des Begriffs der 
Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") zu schaffen, die in früheren Arbeiten zu 
diesem Thema offenbar fehlt (S. 2). 

Als erster führte Osip Brik den Begriff der Lautwiederholung, des "zvukovoj 
povtor", in die slawistische Sprachwissenschaft ein. Dieser Begriff ist nach E. 
Dal’ jedoch hinsichtlich seiner Bedeutung nicht eindeutig festgelegt, da das 
Substantiv "povtor" ("Wiederholung") im normalen Sprachgebrauch ebenfalls 
bezüglich seiner Semantik nicht klar definierbar ist. So kann der Begriff "zvu- 
kovoj povtor" zur Bezeichnung der Wiederholung eines Lautes oder einer 
Gruppe von Lauten im künstlerischen Text aufgrund der bewußten Arbeit des 
Autors verwendet werden, aber auch zur Bezeichnung eines konkreten Lautes 
oder einer Gruppe von Lauten im Prozeß seiner/ihrer Wiederholung. E. Dal’ 
verwendet den Begriff in seiner zweiten Bedeutungsvariante ($. 3). 

Im folgenden nennt und definiert sie einige mit "zvukovoj povtor" verwandte 
Begriffe, die mehr oder weniger einige seiner Teilbereiche umfassen. Im 
einzelnen handelt es sich dabei um "(slovesnaja) instrumentovka” ("Wortinstru- 
mentierung"), "zvukopis’" ("Lautschrift") und "evfonija" ("Euphonie"). 


Anschließend befaßt sich E. Dal’ mit der Anordnung von Lautwiederholungen 
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("zvukovye povtory") innerhalb der Silbe, des Wortes, der Verszeile, der 
Strophe und schließlich im ganzen Gedicht. Sie stellt fest, daß ein "zvukovoj 
povtor" in dieser Hinsicht entweder symmetrisch oder assymmetrisch angeord- 
net sein kann (S. 5 ff.). Hinsichtlich der Anordnung innerhalb der Silbe unter- 
scheidet sie drei Möglichkeiten: "natal’nyj povtor" ("Anfangswiederholung"), 
"sredinnyj povtor" ("Binnenwiederholung") und "koneönyj povtor" ("End- 

| wiederholung"; S. 6). 

Ä Bezüglich des Auftretens von Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") 

innerhalb des Verses stellt E. Dal’ vier verschiedene Arten fest: "kol’co" 
(Ring), "styk" (Zeugma), "skrep" (Anapher) und "koncovka" (Epipher). Den 
Reim bezeichnet sie als symmetrische Sonderform, da er eine Erscheinung an 
der Grenze zwischen Euphonie und Metrik ist: es handelt sich dabei um eine 
Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") mit metrischer Funktion (S. 8). 
Auf Textebene unterscheidet sie nach Saussure Anagramm und Paragramm, 
wobei ersteres sich nur auf einen relativ kleinen Textausschnitt, letzteres sich 
jedoch auf den gesamten Text bezieht. Sie weist jedoch darauf hin, daß in der 
Praxis jede Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") als Paragramm betrachtet 
wird (S. 9). 
Hinsichtlich der Präzision, der Genauigkeit ("to&nost’”) eines "zvukovoj 
povtor" stellt E. Dal’ fest, daß nur in ganz seltenen Fällen alle Laute restlos 
zusammenfallen, so daß man in der Praxis in den allermeisten Fällen von einer 
"ungenauen Wiederholung” ("netoönyj povtor") sprechen müsse (S. 15). 
Allerdings ist ihrer Ansicht nach jeder "zvukovoj povtor" nach bestimmten 
Gesetzmäßigkeiten konstruiert und in diesem übertragenen Sinne präzise 
("toönyj"; S. 16). 
Weiter führt E. Dal’ aus, alle Theorien über den "zvukovoj povtor" beschäftig- 
ten sich eigentlich mit zwei Fragen: seiner Entstehung ("genezis") und seiner 
Funktion ("funkcija") im Gedicht (S. 21). Natürlich läßt sich hier einwenden, 
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daß man über die Entstehung einer Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") nicht 
immer Grundlegendes sagen kann und daß diese für die Untersuchung des 
Textes vermutlich auch weit weniger von Belang sein dürfte als gerade die 
Funktion. 

Entsprechend der Klassifizierung Todorovs nennt E. Dal’ im folgenden drei 
Gruppen von Theorien bez. des "zvukovoj povtor" - semantische, syntaktische 
und diagrammatische (S. 22). Die dritte Kategorie bildet nach Todorov eine 
Synthese der beiden anderen, da sie sowohl die Semantik der Laute als auch 
ihre Stellung innerhalb eines größeren Systems ins Zentrum der Betrachtung 
rückt (S. 25). 

Hinsichtlich der Klassifizierung der bezüglich Lautwiederholungen ("zvukovye 
povtory") existierenden Theorien unterscheidet sie fünf Gruppen: musikalisch- 
ästhetische Theorien, lautsymbolische, sinnunterstreichende, formalistische und 
strukturalistische Theorien (S. 26). Die formalistischen Theorien gehen teilwei- 
se auf Ejchenbaums Aufsatz O zvuke v stiche (Über den Klang im Gedicht) 
zurück, wonach ein Kunstwerk gleich der Summe formaler Verfahren ist, von 
denen einem die "Hauptrolle" zukommt (S. 39). Die strukturalistischen Metho- 
den beziehen sich zum Teil auf Saussure und dessen Auffassung vom semanti- 
schen Zentrum (S. 40). 

Im folgenden befaßt sich E. Dal’ mit der Frage der bewußten Einführung einer 
Lautwiederholung ("zvukovoj povtor”) in den poetischen Text durch den Autor 
(S. 70 ff.). Diese Problematik kann als nicht ganz einsichtig betrachtet werden, 
wenn man bedenkt, daß jene - aller Wahrscheinlichkeit nach ohnehin in vielen 
Fällen nicht zu klärende - Frage für die Untersuchung der Funktion bestimmter 
stilistischer Gegebenheiten in einem Werk völlig unerheblich ist. Unabhängig 
davon, ob eine Lautwiederholung vom Autor "gewollt" wurde oder nicht, ist 
sie im Text vorhanden und übt damit in bezug auf das betreffende Gedicht 


oder, allgemeiner, Sprachkunstwerk eine bestimmte Funktion aus, mit der man 
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sich auseinandersetzen kann. Die Kenntnis der "Entstehungsgeschichte” würde 
diese Funktion in keiner Weise verändern. Die Dichter selbst haben sich 
hinsichtlich der bewußten bzw. unbewußten Lautinstrumentierung ihrer Werke 
recht unterschiedlich geäußert, wie E. Dal’ an den Beispielen von Majakovskij 
und Chlebnikov (S. 72) zeigt. Ihre theoretischen Äußerungen sollten die Analy- 
se ihrer Gedichte jedoch nicht beeinflussen. 

Im zweiten Teil ihrer Arbeit befaßt sich E. Dal’ mit der Lautinstrumentierung 
in Pasternaks Gedichtzyklen Bliznec v tučach (Der Zwilling in den Wolken), 
Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben), Vtoroe ro2denie (Zweite 
Geburt) und Stichotvorenija Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago; S. 77). 

Bezüglich des qualitativen Aspekts stellt sie zunächst fest, die meisten Laut- 
wiederholungen ("zvukovye povtory") bei Pasternak seien komplexer Natur, 
d.h. sie bestünden aus Vokalen und Konsonanten (S. 77). Hinsichtlich des 
quantitativen Aspekts unterscheidet sie zunächst zwischen vollständigen und 
unvollständigen Wiederholungen. 

Nach E. Dal’ überwiegen im Iyrischen Gesamtwerk Pasternaks jene Arten von 
Lautwiederholungen ("zvukovye povtory"), die auch unvollständige Komponen- 
ten aufweisen ($. 83); diese seien die erdrückende Mehrheit, vollständige 
Lautwiederholungen ("polnye povtory") lägen demgegenüber in ca. 20% von 
Pasternaks Gedichten vor ($. 84). Allerdings räumt sie unter Bezugnahme auf 
Mukafovsky ein, eine Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") sei kein ma- 
thematisch korrektes Gebilde, sondern nur die Tendenz zu einem solchen, die 
sich lediglich zum Teil realisieren lasse (S. 88). Ein besonderes Problem stellt 
hierbei offensichtlich die Palatalisation dar, da palatale und nichtpalatale Kon- 
sonanten im Hinblick auf Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") oft Ent- 
sprechungen bilden (S. 97). Dies gilt häufig auch für stimmhafte und stimmlose 
Konsonanten, für den Vokal i bzw. y unter Betonung sowie für o in betonter 


und unbetonter Variante. Es trifft jedoch nicht für die Vokale i und e in unbe- 
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tonter Position zu, obwohl beide in diesen Fällen gleich klingen (S. 97). 

Im folgenden definiert E. Dal’ den Begriff der "Lautwiederholungskette” 
("zvukopovtornaja cep"), den sie allerdings schon früher in ihrer Arbeit 
verwendet hat (S. 99). Sie versteht darunter das "konkrete Ganze, das als 
Resultat der wechselseitigen Beziehungen der sich wiederholenden Gruppen 
untereinander" zustande kommt (S. 99). Demgegenüber ist die "Instrumentie- 
rung" ("instrumentovka") auf den Text oder einen seiner Teile bezogen. Die 
Komponenten einer Lautwiederholungskette ("zvukopovtornaja cep’") nennt sie 
Glieder ("zven’ja"; S. 100). Unvollständige Glieder heißen "Nachklänge"” 
("otzvuki"; ebd.). 

Manchmal liegen in einem Gedicht oder sogar einer einzigen Strophe mehrere 
von einander isolierte Lautwiederholungsketten ("zvukopovtornye cepi") auf, 
die keine gemeinsamen Laute enthalten. Häufiger jedoch sind mehrere Laut- 
wiederholungsketten ("zvukopovtornye cepi") an gleicher Stelle vorhanden. 
Solche Erscheinungen nennt E. Dal’ "zusammengesetzte Lautwiederholungs- 
ketten" ("sostavnye zvukopovtornye cepi"; S. 101). 

Zur näheren Klassifizierung von Lautwiederholungsketten ("zvukopovtornye 
cepi") unterteilt sie E. Dal’ in verschiedene Typen. Die Grundform, eine aus 
zwei Gliedern bestehende Kette, heißt, wie schon gesagt, "Minimalkette" 
("minimal’naja cepocka”; S. 103). 

Eine Figur, die aus mehr als zwei Gliedern besteht, welche vollständig, aber 
auch Nachklänge ("otzvuki") sein können, wird "einfache Sonne" ("solnce 
prostoe") genannt. Eine solche liegt etwa in Pasternaks Gedicht Volny (Wellen) 
vor (S. 104): 
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YK 3aMK2a TeHb pocia H3 KpHK&a [Schon wuchs der Schatten des Schlosses aus dem 


Schrei derer, 
O6peTnıax CJIOBO, 8 B TOPaX, Die das Wort erworben hatten, und in den Bergen, 
KaK MaMKOH 1yramniň 340ga, Wie ein durch die Mama erschreckter Stotterer, 
Meruay a raan Jlesıopax. Muhte und taute Devdorach.] 
(BP II, 146) 


Es ist nicht klar, warum E. Dal’ hier nicht auch den Konsonanten z in "zamka" 
und "zaika" in ihre Überlegungen einbezieht. 

"Doppelte Sonne ohne Klammer” ("dvojnoe solnce bez skrepki”) heißt eine 
zusammengesetzte Lautwiederholungskette, die aus zwei einfachen Ketten 
besteht, deren Glieder mindestens einen gemeinsamen Laut aufweisen (S. 105). 
Als Beispiel führt sie Pasternaks Gedicht Lesnoe (Waldiges) aus Bliznec v 
tucach (Der Zwilling in den Wolken) an (S. 105): 


A - YCT 6e3BecTHEIX pa3roBop, [Ich bin das Gespräch unbekannter Lippen, 
Kar CcIIyX, MONXBAUCH TOPONAMBH, Wie ein Gerücht, von den Städten 
aufgegriffen, 
Ko MHe, YTO K CTEPTOH AHArpaMMe, Zu mir, wie zu einem abgeriebenen 
Anagramm, 
TlonHocgT yTpo ıy4 B ynop. Bringt der Morgen den Strahl 
(BP II, 136) unverwandt.] 


Beiden Lautwiederholungsketten gemeinsam ist hier der Vokal u. In diesem 
Zusammenhang weist E. Dal’ auch auf die große Bedeutung des unter Beto- 
nung stehenden Vokals für die Bildung von Lautwiederholungsketten ("zvuko- 
povtornye cepi") hin (S. 106). 

Die komplizierteren Lautfiguren können hier vernachlässigt werden, da sie 
gewissermaßen eine Potenzierung des bisher Gesagten darstellen, sich aber 
durch ihre Aufzählung nichts wirklich Neues mehr ergäbe. 

Hinsichtlich des Iyrischen Gesamtwerks von Pasternak stellt E. Dal’ fest, daß 
Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") nach und nach immer seltener 


werden, wobei sich der Zwischenraum zwischen den einzelnen Lautwiederho- 
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lungsketten ("zvukopovtornye cepi") vergrößert (S. 114). 
Einfache Ketten machen in Pasternaks Lyrik nach E. Dal’ 53,7% von allen 
aus, wobei auf den Zyklus Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) 
58%, auf Vroroe roZdenie (Zweite Geburt) 60,3% und auf die Stichotvorenija 
Jurija Živago (Gedichte des Jurıj Živago) 76,7% entfallen. Der Anteil der 
zusammengesetzten Wiederholungen vermindert sich dementsprechend: in 
Bliznec v tučach 46,3%, Sestra moja - Zizn’ 41,9%, Vtoroe roZdenie 39,6% 
und Stichotvorenija Jurija Živago 23,3% (S. 114). Dies steht völlig in Einklang 
mit der von den Forschern immer wieder in verschiedenen Zusammenhängen 
beobachteten Vereinfachung von Pasternaks Stil (S. 117). Hinsichtlich der 
Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") stellt E. Dal’ also eindeutig eine 
komplexere Struktur der Zyklen Bliznec v tučach und Sestra moja - Zizn’ im 
Vergleich zu Vroroe ro2denie und Stichotvorenija Jurija Živago fest (S. 120). 
Infolgedessen rechnet sie die beiden letztgenannten Gedichtzyklen zu einer 
neuen Schaffensperiode Pasternaks (S. 121). 
Außerdem stellt sie fest, daß die Lautwiederholungsketten ("zvukopovtornye 
cepi") in der Lyrik Pasternaks immer länger werden: in Bliznec v tulach (Der 
Zwilling in den Wolken) nimmt eine Kette durchschnittlich 3,1 Verse ein, in 
Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) 3,5 Verse, in Vioroe rož- 
denie (Zweite Geburt) 4,3 Verse und in den Stichotvorenija Jurija Živago 
(Gedichte des Jurij Zivago) schließlich 4,1 Verse (S. 124). 
Große Bedeutung für die Bildung von Lautwiederholungsketten hat der unter 
Betonung stehende Vokal (S. 126), andere Ketten finden sich demgegenüber 
wesentlich seltener, und sie sind darüberhinaus auch kürzer (S. 129). Natürlich 
sind Lautwiederholungen mit betontem Vokal am auffälligsten, da im syllaboto- 
nischen Vers die unter Betonung stehenden Vokale metrisch wichtige Positio- 
nen einnehmen (S. 130). Diesen Aspekt assoziiert E. Dal’ mit der Musikalität 
von Pasternaks Gedichten (S. 132). Sie stellt auch die Frage, in welcher 
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Beziehung diese Art der Musikalität zur Semantik der betreffenden Texte stehe 
(S. 132 f.). Sie betont, in den semantisch einfacheren Zyklen seien mit dem 
betonten Vokal konstruierte Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") wesent- 
lich "auseinandergezogener" als in den komplizierteren Zyklen (S. 134). Sie 
hebt auch hervor, bei Pasternak seien häufig ganze Strophen auf einem beton- 
ten Vokal aufgebaut, den sie "Grundton" ("osnovnoj ton") nennt (S. 136). 

Im letzten Kapitel ihrer Arbeit befaßt sich E. Dal’ vor allem mit den Aussagen 
Pasternaks über die Bedeutung der Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") in 
seinem Werk (S. 140 ff.). Diese können hier vernachlässigt werden, da sie die 
Funktion dieses Stilmittels in seinen Gedichten nicht beeinflussen. 
Zusammenfassend kann man festhalten, daß aus E. Dal’s Arbeit die große 
Bedeutung der Lautwiederholung ("zvukovoj povtor") in der Lyrik Pasternaks 
hervorgeht. Diese erfährt im Laufe seines dichterischen Schaffensweges eine 
zunehmende Vereinfachung, trägt insgesamt jedoch ohne Zweifel zur "Musika- 


lisierung“ der Sprache in seinen Gedichten bei. 
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Aufgrund dessen, was in dieser Abhandlung bisher über die stilistischen Aspek- 
te des Klanglichen in Pasternaks Lyrik gesagt wurde, ist es nicht verwunder- 
lich, daß auch Onomatopoetica bzw. Lexeme onomatopoetischen Ursprungs in 
seinen Gedichten (und zwar aus allen Schaffensperioden) große Bedeutung 
zukommt. Zunächst ist hervorzuheben, daß der Begriff des Onomatopoeticums 
hier relativ weit gefaßt wird. Einbezogen werden auch Lexeme, die nach 
Vasmers Erymologischem Wörterbuch mit Sicherheit oder hoher Wahrschein- 
lichkeit onomatopoetischen Ursprungs sind, da es im Hinblick auf die Themen- 
stellung wenig Sinn machen würde, sich auf Lautnachahmungen im engsten 
Sinne - wie "kukareku" u. dergl. - zu beschränken. Wie aus Austin Warrens 
und René Welleks Theorie der Literatur hervorgeht, scheint es nicht ganz 
einfach zu sein, eine Definition hinsichtlich dessen zu formulieren, was mit 


dem Begriff "Onomatopoeticum" gemeint sein kann: 


Die moderne Sprachwissenschaft ist höchstens bereit, eine spezielle Wortklasse, die "onomatopoeti- 
sche’, anzuerkennen; diese liegt in gewisser Hinsicht jedoch außerhalb des gewöhnlichen Lautsy- 
stems einer Sprache und versucht, gehörte Laute (Kuckuck, bum, miau) deutlich nachzuahmen. {...] 
Zwischen drei verschiedenen Arten muß man eine Unterscheidung machen. Da ist zunächst die 
Nachahmung physischer Laute, die im Falle von "Kuckuck" durchaus gelungen ist, obschon sie dem 
sprachlichen System des Sprechers zufolge variieren kann. Diese Art der Lautnachahmung muß von 
komplizierter Lautmalerei unterschieden werden, d.h. von der Reproduktion natürlicher Laute 
durch Sprechlaute in einem Zusammenhang, wo Worte, die an sich überhaupt keine onomatopoeti- 
sche Wirkung haben, in ein Lautgefüge hineingezogen werden [...). Und schließlich gibt es die 
wichtige Stufe der Lautsymbolik oder Lautmetapher, die in jeder Sprache ihren festgesetzten 
Konventionen und Strukturen folgt. ' 


Bemerkenswert ist dabei die Tatsache, daß es neben Onomatopoetica, die nur 
für ein Werk sozusagen von punktueller Wichtigkeit sind, auch solche gibt, die 


Pasternaks gesamte Lyrik geradezu leitmotivisch durchziehen. 


! Warren, Austin/Wellek, Rene: Theorie der Literatur, Bad Homburg v.d.H. 1959, 
S. 181 f. 
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Gerade dadurch wird die These unterstützt, seine Gedichte bildeten im Grunde 
trotz aller stilistischen Veränderungen ein einziges Ganzes. In diesem Zusam- 
menhang ist zunächst ein Onomatopoeticum im besonderen zu nennen - "$um" 
(Rauschen, Lärm). "Sum" erscheint in mehreren Varianten, vor allem jedoch 
als Substantiv ("Sum"; "šumy"; "Sumicha") und als Verb ("$umet’"). 
| So findet sich "Sum" ("Rauschen") z.B. in der neunzehnten Strophe von Balla- 
da (Ballade) aus Poverch bar’erov (Oberhalb der Barrieren). Im Zyklus Temy 
i variacii (Themen und Variationen) liegt es etwa in Janvar' 1919 goda (Januar 
1919) vor, aber auch in vielen weiteren Gedichten, wie etwa in Pomesaj mne, 
poprobuj... (Hindere mich, versuchs...), Tak nalinajut. Goda v dva... (So 
fangen sie an. Mit etwa zwei Jahren...) und Kak ne v svoem rassudke... (Wie 
nicht bei Verstand...). 
Im Zyklus Stichi raznych let (Gedichte aus verschiedenen Jahren) liegt es z.B. 
in der zweiten Strophe von Babocka-burja (Schmetterling-Sturm) und in der 
sechsten Strophe von Vysokaja bolezn’ (Hohe Krankheit) vor. 
Gleich mehrmals findet sich dieses Onomatopoeticum in verschiedener Form im 
ersten Gedicht aus Vroroe roždenie (Zweite Geburt), Volny (Wellen), so etwa in 
der zweiten Strophe, in der von den Wellen gesagt wird: 
OHR IIYMST B MHHOPe. [Sie rauschen in Moli.} 
(BP 1, 209) 
"Sum" liegt überhaupt im Gedichtzyklus Vroroe roZdenie auffallend oft vor, so 
beispielsweise gleich zweimal in der dritten Strophe von Vtoraja ballada 
(Zweite Ballade): 


Ha gase cnar non LIyM 6e3 NINOTE, [In der Data schlafen sie zum fleischlosen Rauschen, 
Tion poBHbLIE uyM Ha POBHOB HOTE... Zum gleichmäßigen Rauschen auf der gleichen 
Note...] 
(BP 1, 340) 
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In den späten Gedichtzyklen, den Stichotvorenija Jurija Živago (Gedichten des 
Jurij Živago) und Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart), ist das Onomatopoe- 
ticum "um" ebenfalls oft vorhanden. Beispiele wären etwa die Zivago-Gedich- 
te Bab’e leto (Altweibersommer) und Svad’ba (Hochzeit). Im ersten der genann- 


ten Werke liegt "Sum" in der zweiten Strophe vor: 


Jlec 3a6pacbIBaeT, KAK HACMEIIHHK, [Der Wald wirft wie ein Spötter 
TOT IIYM Ha O6PbIBHCTBIÄE CKIIOH... Dieses Rauschen auf den steilen Abhang...) 
(BP II, 18) 


Während "šum" hier also ein Geräusch bezeichnet, das von der verlebendigt 
dargestellten Natur - vom Wald - hervorgebracht wird, wird es im folgenden 


Gedicht, Svad’ba, in der vierten und sechsten Strophe in bezug auf Menschen 


gebraucht: 

H paccpman TaPMOHHCT [Und der Harmonikaspieler verstreute 

CnoBa Ha 6asHe Wieder auf der Ziehharmonika 

Tlıecx nanoHeä, 6necK MOHECT, Das Plätschen der Handflächen, den Glanz des 
Halsschmucks, 

Mym u ram TynaHba. Das Rauschen und den Lärm des Festes. 

l...] [...] 

A ogna, Kax cHer 6ena, Und allein, weiß wie Schnee, 

B usyMe, CBECTeE, rame Im Rauschen, Pfeifen, Lärmen 

CHOBa NaBOH nomia, Floß sie wieder wie ein Pfau heran, 

Ilosons 60KaMa. Sich in den Seiten wiegend.] 


(BP II, 65) 


Hier werden zusammen mit "šum" auch andere Onomatopoetica, wie z.B. 
“plesk” (Plätschern) und "gam" (Lärm), genannt, die allesamt das fröhliche 
Treiben der Hochzeitsgesellschaft charakterisieren sollen. In diesem Zusam- 
menhang sei auch auf die dritte Strophe des Gedichts Muzyka (Musik) aus 
Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) hingewiesen, wo sich eine fast identi- 
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sche Formulierung findet: 


H ropon B CBHCTe, IIyMe, rame... {Und die Stadt im Pfeifen, Rauschen, 
Lärmen...] 


(BP II, 112) 
Im nächsten Gedicht, Osen’ (Herbst), das durch seinen Titel in einer gewissen 
Beziehung zu Bab’e leto (Altweibersommer) steht, wird "Sum" wiederum im 
Hinblick auf die Geräusche der fallenden Blätter verwendet, wie aus der 


fünften und sechsten Strophe hervorgeht: 


Eme mume a 6Gecmabaumeh [Rauscht noch prachtvoller, noch sorgloser, 
Mymxmre, ocpmaAtech, nacThs |...]. Streut euch aus, Blätter [...]. 

l...] [...] 

Pacceemcsa B CEHTSÖLPCKOM IIyMe! [Wir werden uns im September- 


rauschen verstreuen!] 
(BP II, 66) 
Im letzten Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) findet sich 
"um" in bezug auf den Wind als Verbform in der ersten Strophe des zweiten 
Teilgedichts von Veter (Wind), wo sich das Gesagte auf Aleksandr Blok be- 
zieht, wie sich aus dem Untertitel, Ceryre otryvka o Bloke (Vier Skizzen über 
Blok), ergibt: 


OH BeTpeH, rar serep. Kar serep, [Er ist windig wie der Wind. Wie der Wind, 
Mymesumă B AMeHan... Der im Gut rauschte...] 
(BP II, 107) 


Das Rauschen des Wassers hingegen bezeichnet "šum" einmal mehr in der 
vierten Strophe des Gedichtes V bol’nice (Im Krankenhaus): 


Hen roxi, H B IIPHEMHOM NIOKOE [Es regnete, und im Aufnahmeraum 
YHBINO IIIYMEN BONOCTOK... Rauschte wehmütig das Abflußrohr.] 
(BP II, 110) 
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Aus der Fülle der angeführten Beispiele ergibt sich, daß es sich bei "šum" um 
ein sehr vielschichtiges Onomatopoeticum mit verschiedenen Bedeutungsmög- 
lichkeiten handelt; es wird gelegentlich zur Bezeichnung unspezifischen Lärms 
verwendet, den z.B. eine Menschenmenge erzeugt, häufiger jedoch wird auf 
diese Weise das Wehen des Windes und, vor allem, das Rauschen des Wassers 
beschrieben, wobei sicherlich gerade der letztgenannte Aspekt auch hinsichtlich 
der Motivik von Pasternaks Lyrik besonders wichtig ist. 

Auch das Onomatopoeticum "kaplja” (Tropfen) bzw. "kapat’" (tropfen), gebil- 
det aus der lautmalenden Silbe "kap-", die das Geräusch fallender Tropfen 
nachvollzieht, ist in seinen Gedichten verhältnismäßig zentral. Teilweise, wie 
etwa in der vierten Strophe von Scast’e (Glück) aus Poverch bar’erov (Ober- 


halb der Barrieren), liegt es im Zusammenhang mit Personifizierungen vor: 


H xanem BXOTOŘ. [Und durch den Schluckauf der Tropfen.) 
(BP 1, 101) 

An Schluckauf ("ikota") kann ja nur ein Mensch leiden; gleichzeitig wird auf 
diese Weise die onomatopoetische Wirkung verstärkt, da "ikota” gerade durch 
Hörbarkeit gekennzeichnet ist. 

In traditioncllerer Form findet sich dieses Onomatopoeticum, diesmal als Verb, 
in der fünften Strophe von Možet stat’'sja tak, možet inače... (Es kann so 
geschehen oder auch anders...) aus dem Zyklus Temy i variacii (Themen und 
Variationen), der, wie aus dem bisher Gesagten bereits hervorgeht, ohnehin 


überaus reich an lautmalerischen Elementen ist: 


ByaTo Kanner c NEXT. [Es tropft scheinbar von den Edeltannen.] 
(BP I, 173) 


Häufiger jedoch scheint eine Verlebendigung der Tropfen zu beobachten zu 
sein; eine solche liegt etwa in der ersten Strophe des Gedichtes Orptytie (Able- 
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gen) vor: 


CIBER IEHET conu KAILLIOIMEH. [Man hört das Lallen des tropfenden Salzes. ] 

(BP 1, 211) 
Hier werden zwei Onomatopoetica mit einander verknüpft, denn auch "lepet" 
ist lautmalend; auf diese Weise erscheint das Salz personifiziert. 
Gegenstände, nämlich Schindein, werden mittels der Tropfen ("kapli"), die als 
Schweißperlen angesehen werden, z.B. in der sechsten Strophe von Vrordja 


ballada (Zweite Ballade), ebenfalls aus Stichi raznych let, personifiziert: 


[...] xycros menora [{...} die Prisen der Büsche 
M B Kalııax NOTHbIE Tec OTpan. Und in Tropfen die schwitzenden Schindeln der 
Umzäunungen.] 
(BP 1, 350) 


Syntaktische und semantische Vereinfachungen sind gegenüber den früheren 
Gedichtzyklen für die Stichorvorenija Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago) 
charakteristisch. Hier liegt das Onomatopoeticum "kap-" in der Form "kapeli" 
(Tröpfeln, Tauwetter) etwa in Mart (März) in der dritten Strophe vor, wobei 
die lautmalerische Wirkung einmal mehr durch ein anderes damit in Zusam- 


menhang stehendes Substantiv, "drob’" (Trommeln), verstärkt wird: 


Ip06» xaneneä x cepemane AHA... [Das Trommeln des Tröpfelns gegen die Mitte des 


Tages...] 
(BP II, 57) 


Das Auftauen des Frühlings wird durch das Onomatopoeticum "kapel’" in der 
vierten Strophe von Zemlja (Die Erde) bezeichnet: 


H MOXHO CIIbIINIATb B KOPHIOPE, [Und man kann im Korridor hören, 
UTO NPOHCXONAT Ha IIPOCTOpe, Was im weiten Raum vor sich geht, 
O YEM B CJIY4aBEHOM pa3roBope Worüber in zufälligem Gespräch 
C KAneJbIO rOBOpET AIPeIIb. Der April mit dem Tröpfeln spricht. } 
(BP II, 81) 
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Hier ist das Onomatopoeticum wiederum mit einer Verlebendigung verbunden, 
denn der Monat April spricht mit dem Auftauen, dem Tröpfeln ("kapel"), und 
auf diese Weise werden beide personifiziert. 

Auffällig ist, daß die Thematik des Erfließens und Auftauens nach der Starre 
des Winters zwar auch in Pasternaks letztem Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja 
(Wenn es aufklart) nicht selten vorliegt (sie ist für seine Lyrik insgesamt sehr 
wesentlich), daß aber in diesem Zusammenhang das Onomatopoeticum "kap-", 
das den Laut der fallenden Tropfen beschreibt, von nun an ausgespart bleibt. 

Ein weiteres Onomatopoeticum in bezug auf Geräusche des Wassers, das in der 
Lyrik Pasternaks nicht nur punktuelle Bedeutung hat, ist "plesk" (Plätschern), 
obgleich es deutlich seltener vorliegt als etwa "kap-". 

Aus dem Zyklus Stichi raznych let (Gedichte aus verschiedenen Jahren) ist 
auch in diesem Zusammenhang das Gedicht Orplytie (Ablegen) zu nennen, da 
hier jenes Onomatopoeticum gleich mehrfach wiederholt in der zweiten Strophe 


(“plesk”) und außerdem noch in der fünften Strophe ("pleskan’e") vorliegt: 


Ilneck u neck, a neck 683 OT3bIBA. [Plätschern und Plätschern, und Plätschern 
ohne Widerhall. 
l...} I...) 
Hispsuneecs nıecKanbe. Sich ausbreitendes Plätschern.] 
(BP I, 211) 


Im Zyklus Na rannich poezdach (In den Frühzügen) findet sich dieses Onoma- 
topoeticum beispielsweise im ersten Vers von Nemolönyj plesk solej... (Das 
unaufhörliche Plätschern der Salze...). Danach, d.h. in Pasternaks späten 
Gedichtzyklen, kommt es kaum mehr vor. 

Hinsichtlich der von Tieren hervorgebrachten Lautäußerungen, die sprachlich 
durch Onomatopoetica wiedergegeben werden, ist zweifelsohne "ščebet” (Zwit- 


schern) bzw. "3lebetat’" (zwitschern) besonders zu erwähnen; es liegt bei- 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


=- = m 1 070 —— 


51999 


spielsweise schon in Razve tol'ko grjaz’ vidna vam... (Könnt ihr etwa nur 
Schmutz sehen...) aus Poverch bar’erov (Oberhalb der Barrieren) vor. In Tak 
načinajut. Goda v dva... (So fangen sie an. Mit etwa zwei Jahren...) aus Temy 
i variacii (Themen und Variationen) werden in der ersten Strophe auch die 
Laute, die Kinder von sich geben, bevor sie sprechen können, mit Vogelge- 


zwitscher verglichen: 


Ile6euyT, CBHIMyT, - a cıoBa [Sie zwitschern, pfeifen, - aber die Wörter 
ABNATCH O TPEeTbeM Tone. Erscheinen um das dritte Jahr.] 
(BP I, 182) 


Während das Onomatopoeticum "$£ebet" in den Stichotvorenija Jurija Živago 
(Gedichte des Jurij Zivago) fehlt, liegt es im letzten, stilistisch insgesamt 
"ärmer" ausgestatteten Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) 
gleich in drei verschiedenen Werken vor, und zwar zunächst in der ersten und 
zweiten Strophe von Za povorotom (Hinter der Wegbiegung) sowie in der 
fünften Strophe von Vse sbylos’ (Alles hat sich erfüllt); in diesem Zusammen- 
hang ist vielleicht noch zu bemerken, daß die beiden Gedichte innerhalb des 


Zyklus unmittelbar nebeneinander angeordnet sind. 


HacTopoXXHBLlIIRCh, HAUeKy {Auf der Hut, wachsam, 
Y Bxona B wany, Am Eingang ins Dickicht, 
Ile6euer muara Ha cyKy Zwitschert ein Vöglein auf dem Ast, 
Jlerko, MaHSITIE. Leicht und lockend. 
Ona ıne6eueT a noer... Es zwitschert und singt...] 
(BP II, 124) 
Cpeis pa3MOKILHero CYTJIHHKS, [Inmitten des aufgeweichten Lehmbodens, 
Tne o6Haxmics TONbIÄ TPYHT, Wo der nackte Grund entblößt daliegt, 
Ie6euer mrasa nog Cypluuky Zwitschert ein Vöglein gedämpft 
C mPo6enoM B HecCKOJIbBKO CEKYHL. Mit einer Lücke von einigen Sekunden.) 
(BP H, 126) 


Andere onomatopoetische Lautäußerungen von Vögeln bzw. Tieren überhaupt 


99 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


sind bei Pasternak eher punktuell von Bedeutung, so daß man sie hier ver- 
nachlässigen kann. 

Eine vergleichsweise wichtige Bedeutung für Pasternaks Iyrisches Gesamtwerk 
hat auch das Onomatopoeticum "3eptat’" (flüstern), das im Gegensatz zu "um" 
vor allem in Verbformen vorliegt und normalerweise in bezug auf Menschen 
verwendet wird. Bemerkenswert ist in dieser Hinsicht zunächst, daß es in den 
ersten Gedichtzyklen so gut wie überhaupt nicht vorhanden ist, ab dem Ge- 
dichtzyklus Temy i variacii (Themen und Variationen) kann man es jedoch 
immer häufiger nachweisen. So liegt dieses Onomatopoeticum im Gedicht 
Janvar’ 1919 goda (Januar 1919) gleich zweimal vor, und zwar in der ersten 


und der zweiten Strophe: 


ToT ron! Kar yacro y 0OKHa [Jenes Jahr! Wie oft flüsterte es am Fenster 
Hamıenteisan MHe, cTaphiă: "Buranbca”. Mir zu, das alte: "Stürz dich hinaus." 
...] | 
Bor meıuer mHe: "336yIIb, BCTPAXHUCH!” Nun flüstert es mir zu: "Vergiß, raff dich 
auf!”} 
(BP 1, 176) 


Schon im vierten Gedicht nach dem eben zitierten liegt "Septat’" erneut vor - 
in der dritten Strophe von Oft tebja vse mysli otvleku... (Von dir werde ich alle 
Gedanken ablenken...): 


Omm6aertca Ib eine TocKa? [Irr sich die Schwermut noch? 
Hemer na norom: "Kasanoch - BEUIIHTER”. Flüstert sie dann: "Es schien - eine 
ausgegossene.] 
(BP I, 178) 


Hier wird der abstrakte Begriff "toska" (Schwermut, Sehnsucht) durch das 
Onomatopoeticum konkretisiert und gleichzeitig auch personifiziert, denn 
flüstern kann - wie sprechen - normalerweise nur ein Mensch. 

Zur Verlebendigung der Natur (hier des im Russischen weiblichen Winters, 


"zima") wird das Verb "3eptat’" z.B. in der fünften Strophe von Posle pereryva 
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(Nach der Pause) aus Kogda razguljaeisja (Wenn es aufklart) verwendet: 


Ona merrrana MHe: "Cnenm!" [Sie flüsterte mir zu: "Beeil dich!"} 
(BP II, 113) 

Abschließend ist noch darauf hinzuweisen, daß es neben den bisher angeführten 
Onomatopoetica auch solche gibt, bei denen die semantische Komponente so 
stark gegenüber der lautmalenden zurücktritt, daß sie eigentlich nicht mehr 
vorhanden ist - man hört sozusagen nur noch den Laut, ohne sich über seine 
Bedeutung ganz klar werden zu können. Ein Beispiel hierfür findet sich in 
Pasternaks Lyrik im allerletzten Vers von Val’s s čertovščinoj (Walzer mit 
Teufelei) aus dem Zyklus Na rannich poezdach (In den Frühzügen): 


CBeuKa 38 CBEYKOH SECTBEHHO BCJIYX: [Die Kerzen, eine nach der anderen, deutlich 
und laut: 
Dyx. Dyx. Dyx. Dyr. Fuk. Fuk. Fuk. Fuk.] 
(BP II, 27) 


Geschildert wird hier onomatopoetisch das Ausgehen der Kerzen bzw. die 
Laute, die diese beim Verlöschen von sich geben. Während normalerweise bei 
Onomatopoetica die phonetische und die semantische Komponente eines Wortes 
besonders eng verbunden sind (ein beliebtes Beispiel ist etwa "kukuSka” [Kuk- 
kuck], denn man stellt sich den Vogel vor und hört den Laut), tritt im letzten 
zitierten Beispiel aus der Lyrik Pasternaks die Semantik eindeutig zurück. Dies 
trägt auch zur Hervorrufung einer gewissen komischen Wirkung bei, denn 
durch die beiden Adverbien "javstvenno vsluch" und den Doppelpunkt im 
vorletzten Vers wird eine besondere Spannung hinsichtlich der "letzten Worte" 
der Kerzen erzeugt - deren Sinn bleibt jedoch rätselhaft, obwohl alle Kerzen 
immer wieder das gleiche "Wort" wiederholen, so daß sich der komische 
Effekt noch steigert. 


Zusammenfassend kann man sagen, daß Onomatopoetica in der Lyrik Paster- 
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naks insgesamt recht häufig vorliegen und auch im Spätwerk keinesfalls "ver- 
schwinden". Neben einigen nur für spezielle Gedichte charakteristischen 
Lautmalereien wie etwa "Fuk. Fuk. Fuk. Fuk.” aus Val’s s čertovščinoj 
(Walzer mit Teufelei) gibt es einige Onomatopoetica, die in seinen Gedicht- 
zyklen immer wieder vorkommen und somit von besonderer Bedeutung für sein 
Iyrisches Gesamtwerk sind. Im Hinblick auf von Menschen und Tieren hervor- 
gebrachte Lautäußerungen handelt es sich dabei vor allem um "$eptat’"” (flü- 
stern) und "Slebet" (Zwitschern) bzw. "Slebetat’" (zwitschern), wobei ersteres 
nicht nur in bezug auf Menschen, sondern auch zur Personifizierung von 
Gegenständen oder abstrakten Begriffen verwendet wird. Beide liegen auch 
noch in Pasternaks letzten beiden Gedichtzyklen - den Zivago-Gedichten und 
Kogda razguljaeisja (Wenn es aufklart) - vor. 

Von umfassenderer Bedeutung für seine Lyrik sind jedoch die Onomatopoetica 
"kap-" und "Sum", wobei das erste das Geräusch fallender Tropfen nachvoll- 
zieht, während das zweite Rauschen bzw. Lärm jeder Art bezeichnen kann, bei 
Pasternak jedoch manchmal ebenfalls im Zusammenhang mit Wasser oder aber 
mit dem Wehen des Windes vorliegt. "Šum" findet sich in seiner Lyrik im 
Hinblick auf Onomatopoetica bei weitem am häufigsten, wobei hier kein 
nennenswerter Unterschied zwischen den frühen und späteren Zyklen festzustel- 
len ist. Lediglich seine Verwendung in bezug auf Wasser wird seltener. "Kap-" 
findet sich in relativ vielen Gedichten von Poverch bar’erov (Oberhalb der 
Barrieren) bis Stichotvorenija Jurija Živago (Gedichte des Jurij Živago) ein- 
schließlich und steht häufig im Zusammenhang mit dem Auftauen, dem Er- 
fließen nach der Starre des Winters. 

Hinsichtlich der Häufigkeit unterschiedlicher Lautmalereien in verschiedenen 
Gedichten ist der schon durch seinen Titel eng der Musik verbundene Zyklus 


Temy i variacii (Themen und Variationen) besonders zu erwähnen. 
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II. Musik und Dichtung als zentrale Motive bei Pasternak 


1. "Reale" Musikgeschichte in Pasternaks Werk 


Im zweiten Hauptteil der Arbeit sollen Musik und Dichtung als zentrale Motive 
in der Lyrik Pasternaks untersucht werden, denn nicht nur die verstechnischen 
bzw. phonetischen Elemente seiner Lyrik weisen starke Bezüge zur Musik auf; 
die untrennbare Verbindung zwischen beiden Künsten wird darüberhinaus auch 
in motivischer Hinsicht in seinem Schaffen deutlich. 


Darauf verweist gewissermaßen, wenn auch eher indirekt, K. Harer: 


Bezeichnenderweise ist die Musik, wenn sie in Pasternaks Dichtung überhaupt als Erscheinung der 
realen Musikgeschichte Erwähnung findet (und nicht in weiterem Sinne, etwa als Naturlaut 0.ä.), 
meist durch die Klaviermusik der deutschen Tradition vertreten; so durch Chopin in den drei 
’"Ballada” betitelten Gedichten von 1916/1928 und 1930 und mit Johannes Brahms in dem Genrich 
Nejgauz (Heinrich Neuhaus) gewidmeten Gedicht von 1931. Daraus zu schließen, daß alle andere 
Musik für Pasternak keine besondere Rolle spielte, wäre sicher verfehlt. Vielmehr konzentrierte 
Pasternak in seiner Dichtung den Begriff der Musik auf die ganz persönliche Bedeutung, die sich 
im Laufe der Auseinandersetzung mit ihr ausbildete. Sie ist der unmittelbare künstlerische Aus- 
druck der Natur, der Wirklichkeit, wie sie durch Pasternak existentiell im Klavierspiel der Mutter 
erfahren und in der [...] Kindheitserinnerung von 1894 (Menschen und Standorte) komprimiert 
dargestellt wurde. ' 


Dieses Zitat beinhaltet eine ganze Reihe von Informationen, die allerdings 
seltsam "vermischt" erscheinen; so verweist Harer zu Recht auf die große 
Bedeutung der Klaviermusik der Romantik für Pasternaks Lyrik, doch ist es 
zweifellos fragwürdig, sich bei einer Analyse der Gedichte unter diesem Aspekt 
nur darauf zu beschränken, zumal in Harers Argumentation wenig einsichtig 
ist, wie die "ganz persönliche Bedeutung" der Musik für Pasternak zu ver- 


stehen bzw. objektiv in seiner Lyrik zu erkennen ist. 


! Harer, Klaus: "Boris Pasternak und die Musik”, in: Dorzweiler, Sergej/Lauer, 
Bemhard/Linke, Katharina (Hrsg.): Boris Pasternak und Deutschland, 
Brüder Grimm-Museum Kassel, Kassel 1992, S. 17-24; hier S. 22 
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Im Gegenteil verhält es sich so, daß es in Pasternaks Werk erstaunlich viele 
Verweise auf die "reale Musikgeschichte" gibt, indem viele Komponisten, 
Interpreten oder auch Musikstücke bzw. musikalische Formen genannt werden, 
die vollkommen "real" sind; d.h. mit anderen Worten, daß es sich bei den 
Komponisten und Interpreten um historische Persönlichkeiten handelt, die wirk- 
lich gelebt haben, und bei den Musikstücken entweder um ganz konkrete, 
tatsächlich niedergeschriebene Werke, oder aber um Formen - wie z.B. die der 
Sonate -, die in dem Sinne real sind, daß ihre Schemata zum musiktheoreti- 
schen Grundwissen jedes Komponisten oder Musikwissenschaftlers gehören. 
Ähnliches läßt sich auch im Hinblick auf die Musikinstrumente sagen, die bei 
Pasternak Erwähnung finden. 

Natürlich steht außer jedem Zweifel, daß dieser Aspekt der Musikalität von 
Pasternaks Lyrik insgesamt gesehen ein eher untergeordneter, weil im Grunde 
oberflächlicher ist. Es ist offensichtlich, daß die Dichtung durch die Nennung 
von Personen oder Gegenständen, die in enger Verbindung zur Tonkunst 
stehen, "musikalisiert" erscheint, wobei diese Melodisierung zunächst nur eine 
äußerliche ist, weil sie nicht in der Sprache selbst liegt. Sicherlich sind für die 
Analyse der Musikalität von Dichtung jene Aspekte viel wichtiger, die nicht die 
Lyrik mehr oder weniger künstlich der Musik annähern, sondern die tatsächlich 
beiden Künsten - sozusagen von Natur aus - gemeinsam sind, und dabei handelt 
es sich zum einen um jene formalen Elemente, welche dem Gedicht Rhythmus 
und Klangfülle verleihen, und zum anderen um ganz spezielle Leitmotive, 
welche zum Teil bereits seit der Antike, spätestens aber seit der Romantik als 
feste Bestandteile der Dichtung angesehen werden, die aber darüberhinaus 
derart "lautschaffend" sind, daß sie auch in den Bereich der Musik gehören. 
Hier wären beispielsweise Motive wie Nachtigall, Wind, Wasser, Stimme, aber 
auch der Klang an sich und nicht zuletzt die Stille zu nennen. Diese und andere 


Motive gelten seit altersher als wesentlich für die dichterische Inspiration. 
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Zunächst soll jedoch auf die "reale" Musikgeschichte in Pasternaks Lyrik 
eingegangen werden. 

Besonders bedeutsam in dieser Hinsicht sind, wie Harer zu Recht feststellt, die 
Komponisten Chopin und Brahms. Chopin ist der in Pasternaks Lyrik mit 
Abstand am häufigsten erwähnte Komponist, sein Name wird gleichsam zum 
Motiv, das sein Gesamtwerk bis hin zum letzten Zyklus, Kogda razguljaetsja 
(Wenn es aufklart), durchzieht, vgl. z.B. dort das erste Gedicht Vo vsem mne 
chočetsja dojti... (In allen Dingen möchte ich...). Dennoch findet Chopin - und 
das gilt auch für andere Komponisten - im Frühwerk häufiger Beachtung. In 
diesem Zusammenhang ist zunächst das Gedicht Ballada (Ballade) aus Poverch 
bar’erov (Über den Barrieren) erwähnenswert, ein Werk aus dem zweiten und 
besonders experimentellen Zyklus des Dichters. Dort sagt das lyrische Ich in 
der dreizehnten Strophe: 


Hosınee ysna a o MeprsoM Hlorene. [Später erfuhr ich vom toten Chopin. 
Ho u no Toro, yıXe IET B IlIECT$, Aber auch zuvor, schon mit etwa sechs 
; Jahren, 

OTXpbisiach MHE CHIA TAKOTO CUEILIEHBN, Wurde mir die Kraft einer solchen 
Verkettung offenbar, 

YTO MOXHO NMONHSITECA M 3EMIIO YHECTL. Daß man sich erheben und die Erde fort- 
tragen kann.] 

(BP 1, 106) 


Bereits in diesem frühen Gedicht begnügt sich Pasternak also nicht mit der 
bloßen Nennung des Komponistennamens, nein, er läßt das lyrische Ich - wenn 
auch auf recht schwer verständliche Weise - den Namen mit einer unwahr- 
scheinlichen Kraft in Verbindung bringen. 

Auch in den ersten beiden Gedichten des Teilzyklus Son v letnjuju noč’ (Ein 
Sommernachtstraum) aus Temy i variacii (Thema und Variationen) wird Chopin 


explizit erwähnt: 
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... H cmmoIuHoA NOTOK IIOIICHOBCKHX YTIONOB. [... Und der dichtgedrängte Strom 
von Chopins Etuden.} 


(BP I, 194) 
... Onate zenemeio Monen [... Und wieder ist Chopin durch eine 
Depesche 
K 6asınane CTPaxıyıneh OTO3BAH. Zur leidenden Ballade abgerufen.) 
(BP I, 194) 


Auch in Vioroe roZdenie (Zweite Geburt) wird Chopin in einigen Gedichten 
genannt, so etwa in der dritten Strophe von Ballada (Ballade): 


... INonena Tpaypnas dpasa... [... Chopins Trauersatz...] 

(BP I, 349) 
J.R. Döring hat darauf hingewiesen, daß dieses Gedicht auf ein konkretes 
Musikstück des Komponisten Chopin bezugnimmt, und zwar auf seine 2. 
Klaviersonate b-moll, op. 35, die als dritten Satz den bekannten Trauermarsch 
enthält, welcher innerhalb der Gesamtkonzeption der Sonate nach Auffassung 
etwa Robert Schumanns unerwartet, ja störend wirkt ?. 
Mit am deutlichsten sind die Verweise auf Chopin in der Lyrik Pasternaks 
sicherlich in einem weiteren Gedicht aus dem Zyklus Vioroe rozZdenie, in 
welchem bereits im ersten Vers der ersten Strophe, also an sehr exponicerter 
Stelle, der Komponist namentlich genannt wird: Opjat’ Sopen ne iščet vygod... 
(Wieder sucht Chopin keine Vorteile...). 
Die dritte Strophe dieses Gedichtes ist insofern aufschlußreich, weil hier 
angedeutet wird, wofür der Name des Komponisten bei Pasternak auch steht: 
er stellt eine Verbindung her zum vergangenen Jahrhundert, also zum für die 


russische Dichtung so bedeutsamen Zeitalter der Romantik: 


? Vgl. Döring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934, 
München 1973, S. 142 f. 
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Tpemurt Monen, 83 OKOH TPsHyB, [Es dröhnt Chopin, der aus den Fenstern 
brauste, 

A cHB3Y, non ero SbhexKt Und drunten, unter seiner Wirkung, 

Ilpamsa NONcCBeYHHKH KAIlITaHOB, Richtet die Kerzenleuchter der Kastanien- 
bäume auf 

Ha 3Be3lbl CMOTPET IPOLLILIÄ BeK. Und blickt zu den Sternen - das vergangene 
Jahrhundert. ] 

(BP I, 363) 


In der fünften Strophe dieses Gedichtes wird eine Sonate erwähnt, in der J.R. 
Döring ein ganz bestimmtes Werk von Chopin zu erkennen meint, wobei nicht 
klar ist, woher sie diese Information nimmt, da sie vom Gedicht selber eigent- 


lich nicht vermittelt wird: 


Pasternak bezieht sich hier auf die 1844 entstandene 3. Sonate Chopins h-moll, op. 58, die er auch 
in seinem etwa 15 Jahre später geschriebenen Essay über Chopin ausdrücklich erwähnt. ° 


In deutscher Übersetzung lautet diese Stelle des Essays: 


Immer ist vor den Augen der Seele (und das ist ja das Gehör) irgendein Modell, dem man ver- 
suchen muß nahezukommen durch Hineinhören, Sichvervollkommen und Auswählen. Deshalb ist 
dies Tropfenklopfen im Des-dur-Präludium, deshalb sprengt in der As-dur-Polonaise eine Kaval- 
lerieschwadron vom Podium herab auf den Zuhörer los, deshalb stürzen Wasserfälle auf den 
Gebirgspfad im letzten Teil der h-moll-Sonate, deshalb wird plötzlich während eines nächtlichen 
Sturms ein Fenster im Gutshof aufgerissen im Mittelteil des stillen und aufruhrfernen F-dur- 
Notturnos. * 


Hier wird neben einigen anderen Kompositionen Chopins auch jene h-moll- 
Sonate erwähnt, welche J.R. Döring in Opjat’ Šopen ne iščet vygod... zu 
erkennen glaubt. 


Im Grunde jedoch ist dieses Prosazitat in ganz anderer Hinsicht aufschlußreich 


? Döring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934, 
München 1973, S. 142 f. 


* Pasternak, Boris: “Chopin”, deutsch von Rolf-Dietrich Keil; in: 
Orlowa, Raissa/Kopelew, Lew: Boris Pasternak, Stuttgart 1986, 
S. 51-57; hier S. 55 
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und wichtig für das Kunstverständnis Pasternaks. Oberflächlich betrachtet fällt 
zunächst auf, daß er sich nicht nur in seiner Lyrik, sondern auch in seiner 
Prosa mit Musik auseinandergesetzt hat, und dies ist eine Beobachtung, die sein 
Gesamtwerk gleichsam verbindet und zeigt, wie sehr für ihn beide Gattungen 
zusammenhingen und eins waren. An anderer Stelle war in dieser Untersu- 
chung bereits davon die Rede, daß er relativ viele Gedichte geschrieben hat, 
die formal in verschiedener Hinsicht der Prosa angenähert sind. Und natürlich 
ist es daher nicht verwunderlich, daß man in seinem epischen Werk gelegent- 
lich die umgekehrte Tendenz beobachten kann: besonders in thematischem 
Sinne ist seine Prosa manchmal mit seiner Lyrik verbunden. Die zentralen 
Themen in seinem Gesamtwerk treten immer in beiden Bereichen auf, und dies 
könnte man etwa auch am Beispiel des Romans Doktor Zivago und dem diesen 
abschließenden Zyklus der Gedichte des Jurij Živago nachweisen. Bei dem 
angeführten Zitat lassen sich aber noch mehr Gemeinsamkeiten mit der Lyrik 
Pasternaks feststellen, Gemeinsamkeiten, welche mit der Motivik bzw. Sym- 
bolik im engeren Sinne zu tun haben. An späterer Stelle wird noch davon zu 
reden sein, welch große Bedeutung im Iyrischen Werk des Dichters dem 
Wasser in Verbindung mit der Musik zukommt (auch fließendes Wasser ist 
dynamisch, d.h. es bewegt sich - und es rauscht, es tönt). Dieser Zusammen- 
hang, den Pasternak nicht erfunden hat, sondern der sich auch in der russischen 
Romantik, besonders bei Puškin beobachten läßt, tritt z.B. in dem Zitat aus 
dem Essay Chopin auf, denn in den von ihm genannten Kompositionen hört der 
Dichter Tropfen und Wasserfälle. 

Chopin wird namentlich noch zweimal in Gedichten aus Pasternaks letztem 
Zyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart), Vo vsem mne chočetsja dojti... 
(Ich wollt’, ich könnte überall...) und Muzyka (Musik), genannt. Man kann 
sicherlich sagen, daß er, der Komponist und Pianist gleichermaßen war, so wie 


jeder Lyriker im Grunde Dichter und Interpret ist (indem er seine eigenen 
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Werke vorträgt bzw. ihr erster Leser ist), eben wegen dieses "Doppelberufes" 
für Pasternaks eigene Kunstauffassung besonders wichtig war, so daß es kaum 
ein Zufall sein dürfte, daß Chopins Name Pasternaks Gesamtwerk, wenn auch 
mit Unterbrechungen, durchzieht. Auffällig ist allerdings auch in dieser Hin- 


sicht, daß er im Spätwerk des Dichters spärlicher erwähnt wird. 


Eine gewisse Bedeutung in einzelnen Gedichten Pasternaks hat auch Johannes 

Brahms, ein Komponist der deutschen Spätromantik, obgleich er nur in einem 
, einzigen Werk namentlich genannt wird, in Godami kogda-nibud’ v zale kon- 
certnoj... (Mit den Jahren irgendwann in einem Konzertsaal) aus dem Zyklus 
Vioroe ro2denie (Zweite Geburt). 


Besonders wichtig in diesem Zusammenhang ist die Schlußstrophe des Gedich- 


tes; 

H CTa8yT KDYXKOM Ha NYXKe HHTEPMELNO, [Und es werden als Kreis auf der Intermezzo- 
Wiese 

PyKaMm, KaK JICPeBO, TICCHb OXBATHB, Mit den Armen, wie einen Baum, das Lied 
umfassen 

Kae TEeHH, BEPTeTBca UeTbipe ceMeÄCTBa Und wie Schatten sich drehen die vier 
Familien 

Tion vacTsıd, Kax NeTcTB0, HEMEIIKHÄ Zum Klang des wie die Kindheit reinen 

MOTBB. deutschen Motivs.] 


(BP I, 354) 


J.R. Döring erkennt im letzten Vers eine Anspielung auf Brahms’ Intermezzo 
op. 117, wobei sie sich auf die Zeitungsversion des Gedichtes beruft, der ein 
entsprechendes Motto vorangestellt ist. Sie verweist in diesem Zusammenhang 
auch auf den sich dadurch ergebenden Bezug zu einem weiteren Pasternak- 
Gedicht, das im persönlichen Archiv von Zinaida Pasternak aufbewahrt wird 
und in enger Verbindung zu Nikogo ne budet v dome... (Niemand wird zu 
Hause sein...) steht und in welchem jenes Intermezzo unmittelbar zitiert wird. 
Ferner erläutert sie, daß Brahms diesem Intermezzo den Refrain eines schotti- 


schen Volksliedes, des Wiegenliedes einer unglücklichen Mutter, das in Herders 
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Sammlung Stimmen der Völker enthalten ist, vorangestellt hat: 


Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft und schön! 

Mich dauert’s sehr, dich weinen sehn‘. $ 

Aus dieser sicherlich wichtigen Beobachtung ergibt sich ein Bezug zum Refrain 
von Pasternaks Vtoraja ballada (Zweite Ballade): 


Kax TOJIbKO B PAHHEM NETCTBE CNAT. {Wie man nur in der frühen Kindheit schläft. ] 
(BP I, 349 f.) 

Auch in diesem Gedicht kann man also von einem Zusammenhang mit Brahms’ 

Intermezzo op. 117 ausgehen, obwohl der Komponist nicht erwähnt wird und 

einem diese sehr chiffrierte Verbindung wohl erst durch die Lektüre von J.R. 

Dörings Abhandlung deutlich wird. Vergleichbare Beobachtungen finden sich 

allerdings auch bei H. Gifford: 


Another poem [...] represents this by the image of families dancing "in the meadow’ of a Brahms 
intermezzo, 'to German air as pure as childhood’ (Pod chistyy, kak detstvo, nemetskiy motiv). 
Brahms and Chopin are the musicians invoked in this cycle; it is Chopin who alone lays the road 
of escape from childhood to simple truth’ (Odin prokladyvaet vykhod / Iz veroyat'ya v pravotu). ® 


Im Vergleich zu Chopin findet Brahms in Pasternaks Lyrik ziemlich selten 
Beachtung, und daß er ersterem als Komponisten den Vorzug gab, geht auch 
aus seinem Briefwechsel mit Renate Schweitzer sowie aus seinem Essay Chopin 
hervor: 

"Ich liebe das Volksmässig melodische bei Brahms, aber ... die in der Form prästabilierten, fertig 
keimenden Themen... - das ist so lächerlich leicht und nichtig, so wenig abweichend von dem 
Mechanismus einfacher Tonleiterübungen, - ein Musiker von Beruf müsste all diese lauten Sprünge 


täglich improvisatorisch {...] hervorbringen und vergessen..." [...] 
"Sie [Chopins Melodie] war kein kurzes, couplethaft sich wiederholendes Motiv, keine Rezitation 


3 Zit. n. Döring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934, 
München 1973, S. 102 f. 


* Gifford, Henry: Pasternak. A critical study, Cambridge 1977, S. 142 
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einer Opernarie, die Einunddasselbe mit endioser Stimme immer wieder neu hervorbringt - seine 
Melodie gleicht einem fortwährend sich weiterentwickelnden Gedanken und ähnelt darin dem Gang 
einer spannenden Erzählung oder dem Inhalt einer wichtigen historischen Mitteilung.” ? 


| Der einzige russische Komponist, der in Pasternaks Lyrik explizit genannt 

wird, ist Cajkovskij; er tritt zweimal auf, einmal im fünften Teil eines frühen 
Gedichts aus dem Jahre 1919, das den Titel Zimnee utro (Wintermorgen) trägt 
und dem Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen) angehört. Dort wird 
durch das Adverb "patetično" ("pathetisch") auf die sechste Symphonie des 
Komponisten, die sogenannte Parhetique, angespielt °. Das zweite Mal findet 
Cajkovskij, der - wie Chopin und Brahms - ebenfalls Romantiker war, in 
Pasternaks letztem Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) im 
Gedicht Muzyka (Musik) Erwähnung: 


Wirm KoHcepBaTopceHä 3a (Oder Cajkovskij erschütterte den Saal des Kon- 
servatoriums 
Tipu ancKkoM rpoxore a TpecKe Bei Höllenlärm und Krachen 
| Ho cnes Yañxosckuň noTpacan Bis zu Tränen 
Cyn»608 Maono a ®panueckn. Durch das Schicksal von Paolo und Francesca.] 
(BP I, 113) 


Im selben Gedicht wird eine Strophe zuvor indirekt Richard Wagner genannt, 
denn bei dem im vierten Vers erwähnten "Flug der Walküren" ("polet val’ki- 
rij") handelt es sich natürlich um eine Anspielung auf dessen Oper Die Walkü- 
re. Dieser Komponist, der der deutschen Spätromantik zugerechnet wird, tritt 
in Pasternaks Lyrik nur ein einziges Mal, eben im Gedicht Muzyka, auf. 

Sehr wichtig für dieses Gedicht ist das Thema der Improvisation, welches 


Pasternak auch hier wieder aufgreift, wodurch er eine Verbindung zu seinem 


7 Zit. n. Döring, Johanna Renate: Die Lyrik Pasternaks in den Jahren 1928-1934, 
München 1973, S. 145 f. 


$ Vgl. Pasternak, Boris: Srichorvorenija i poemy v dvuch tomach, tom peryyj, 
Leningrad 19%, S. 191 
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Frühwerk, besonders aber zum Gedicht /mprovizavija (Improvisation) herstellt. 
Im späten Gedicht Muzyka wird der Akt des Improvisierens ebenfalls in Natur- 
bildern dargestellt, wenn auch lexikalisch und syntaktisch schlichter und daher 
leichter verständlich als in /mprovizacija. Im Grunde handelt es sich bei dieser 
Verfahrensweise um eine Variation der romantischen Auffassung vom Dichter 
als Sänger, denn auch dort werden produzierender und reproduzierender 
Künstler als eine einzige Person verstanden. Dahinter verbirgt sich natürlich die 
Frage - die hier nicht in allen Einzelheiten erörtert werden kann -, ob es 
überhaupt wirklich eine originalschaffende Kunst gibt, denn wenn es in erster 
Linie die Aufgabe der verschiedenen Gattungen ist, von außen empfangene 
Eindrücke gleichsam zu interpretieren, mit den eigenen Ausdrucksmöglichkei- 
ten - seien es nun Worte, Klänge oder Farben - neu darzustellen, sie in die 
ganz persönliche Sprache des jeweiligen Künstlers (oder Interpreten?) zu 
übersetzen, so folgert daraus, daß Kunst im Grunde als reproduzierende Tätig- 
keit begriffen wird. 

Als Idealbild des Komponisten-Interpreten oder des Künstler-Übersetzers 
erscheint bei Pasternak immer wieder und vor allem Chopin, dessen Klavier- 
kompositionen als festgehaltene, bewahrte Improvisationen verstanden werden. 
In diesem Sinne handelt es sich bei Muzyka um ein einzigartiges dichterisches 
Dokument, das allerdings bisher in der Sekundärliteratur kaum als solches 
erkannt worden ist, denn es erschien offenbar als zu einfach und klar für 
eingehendere Analysen. 

Weitere Komponisten werden in Pasternaks Lyrik eigentlich kaum genannt; 
erwähnenswert wäre lediglich vielleicht noch Beethoven in der zweiten Strophe 


des Gedichtes Betchoven mostovych (Beethoven des Straßenpflasters) von 1910: 


... H BApYT... COH2TbI KAHMAJTHI [-.. Und plötzlich ... schleppte die Fesseln der Sonate 
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Tlopnex no nıoımana Berxosen. ° Beethoven über den Platz.] 
(BP II, 191) 


Hier wird ebenfalls ein Komponist - Beethoven - in Zusammenhang mit einer 
Komposition - einer Sonate - gebracht, die aller Wahrscheinlichkeit nach für 
Klavier geschrieben worden ist (die meisten Sonaten Beethovens sind Klavier- 
sonaten). In diesem frühen Gedicht Pasternaks erscheint der Komponist als 
Gefangener seines eigenen Werkes, das gewissermaßen ein Eigenleben gewinnt 
und seinen Verfasser "fesselt", "gefangennimmt" und ihm im buchstäblichen 
Sinn eine Last auf seinem Wege wird. Auf diese Weise wird, wie oft in der 
Dichtung oder in der Kunst allgemein, die Tätigkeit des Künstlers, die im 
Schaffen eines Kunstwerkes besteht, als etwas Schweres, an die Substanz des 
Menschen Gehendes und über ihn Macht Ausübendes geschildert. Der Künstler 
begibt sich in die Gewalt der Kunst, er wird von ihr abhängig, sie bestimmt 
sein Leben. 

Mitunter verwendet Pasternak in seiner Lyrik allgemeine Gattungsbezeich- 
nungen musikalischer Kompositionen, wie z.B. die der Sonate, bei denen nicht 
immer festzustellen ist, ob sie sich auf ein bestimmtes Musikstück, geschweige 
denn, auf welches, beziehen. Auffällig ist allerdings auch in dieser Hinsicht, 
daß die meisten jener Formen in erster Linie an Klavierkompositionen denken 
lassen, wie es ja bei der Sonate der Fall ist. Sonaten sind Kompositionen mit 
einem besonders komplexen formalen Aufbau und können zwar eigentlich für 
jedes Instrument geschrieben werden, doch nimmt ohne Zweifel die Anzahl der 
Klaviersonaten in der Musikgeschichte besonders breiten Raum ein. In den 
Gedichten Krupnyj razgovor... (Ein umfassendes Gespräch...) von 1918 und 
Vse naklonen’ja i zalogi... (Alle Modi und Handlungsarten...) von 1936 kom- 


men, teilweise in direktem Zusammenhang mit Chopin, Etüden vor, in Val’s s 


? Ebd., S. 191 


113 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


čertovščinoj (Walzer mit Teufelei) von 1941 wird eine Polka genannt, die aus 
naheliegenden Gründen an denselben Komponisten denken läßt, in Vse utro s 
devjati do dvuch... (Den ganzen Morgen lang von neun bis zwei...), entstanden 
1918, ist von Präludien die Rede, besondere Bedeutung aber hat für Pasternaks 
Schaffen neben der Sonate die Form der Ballade. An in anderem Zusammen- 
hang bereits zitierter Stelle nennt der Dichter eben in Vse utro s devjati do 
dvuch... in Verbindung mit Chopin eine Ballade: der Komponist ist durch eine 
Depesche zu ihr abgerufen worden. Hier wird also "Ballade" als musikalische 
Form verstanden, doch es läßt sich immer wieder beobachten, daß Pasternak 
in seiner Lyrik mit diesem vieldeutigen Begriff, der ein musikalisches wie auch 
ein literarisches Werk gleichermaßen definieren kann, "spielt", sei es, daß - 
wie im eben angeführten Beispiel - in einem Gedicht "Ballade" als Musikstück 
aufgefaßt wird, sei es, daß Pasternak in einer seiner eigenen "Balladen" (die 
hier als Gedichttitel zu verstehen sind) plötzlich den Bezug zu einem Musik- 
stück herstellt, wie etwa in Ballada von 1930. 

In diesem Zusammenhang sei betont, daß die Ballade nicht nur als musikali- 
scher und literarischer Gattungsbegriff gleichermaßen fungiert, sondern daß sie 
auch in der Literatur eine Form an der Grenze zwischen Epik und Lyrik ist, 
die zwar aufgrund der Gebundenheit der Rede zur letzteren zählt, aber wegen 
ihres Umfanges und ihres narrativen Charakters der ersteren angenähert er- 
scheint. 

Musikalische Formen, die sich überhaupt nicht mit Klaviermusik in Verbindung 
bringen lassen, treten bei Pasternak so selten auf, daß sie hier wohl vernachläs- 
sigt werden können; erwähnenswert wäre in diesem Zusammenhang vielleicht 
Skripka Paganini (Paganinis Geige). 

Wenn man nun die Musikinstrumente, welche in Pasternaks Lyrik vorkommen, 
betrachtet, so fällt auf, daß zwar das Klavier - oder der Konzertflügel - in 
erster Linie im Zusammenhang mit der Darstellung einer bestimmten Kunstauf- 
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fassung wichtig ist, daß aber davon abgesehen eine ganze Reihe weiterer 
Instrumente in verschiedenen Gedichten Pasternaks genannt wird, welche aus 
unterschiedlichen Bereichen der Musik (wie etwa der Folklore, der Klassik 
usw.) kommen oder aber eine lange Tradition in der Dichtung haben (z.B. 
Leier, Harfe). Manche Instrumente sind typisch für russische (Volks-) Musik. 
Auch diese Art der Musikalisierung seiner Texte wendet Pasternak häufiger in 
seinem Frühwerk an, und im Gegensatz zu bestimmten Komponistennamen, die 
fast immer im Zusammenhang mit der speziellen Kunstauffassung des Dichters 
gesehen werden müssen, entsteht bei den Musikinstrumenten manchmal der 
Eindruck, daß sie gewissermaßen der "Instrumentierung" seiner Lyrik dienen. 
Nicht in allen Fällen läßt sich feststellen, welche Funktion in einem bestimmten 
Gedicht dem einen oder anderen Instrument zukommt, und gelegentlich er- 
scheint es als naheliegend, daß durch die Erwähnung von Musikinstrumenten 
beim Leser oder Hörer vor allem die Assoziation mit einem speziellen Klang 
geweckt werden soll. Dies bedeutet, daß hier die Musikalisierung der jeweili- 
gen Texte mitunter vordergründiger wirkt als bei den Komponistennamen und 
Musikstücken. 

Zunächst einmal fällt auf, daß in Pasternaks Lyrik relativ häufig eine Orgel 
auftritt, so etwa in den Gedichten Vesna (Frühling), Zakroj glaza... (Schließ 
die Augen...), Vysokaja bolezn’ (Hohe Krankheit) und Ešče ne umolknul 
uprek... (Der Vorwurf ist noch nicht verstummit...). Die Orgel ist insofern mit 
dem Klavier verwandt, daß es sich bei beiden um Tasteninstrumente handelt, 
doch bringt man erstere aufgrund ihrer Größe und der Tatsache, daß sie ge- 
wöhnlich in Kirchen anzutreffen ist, mit Kraft, Eindringlichkeit und mit Reli- 
gion in Zusammenhang. Diese Komponente tritt besonders in den Gedichten 
Vysokaja bolezn’ und Ešče ne umolknul uprek... in Erscheinung. 

Eine der Orgelmusik verwandte religiöse Konnotation besitzt manchmal das 


Motiv der Glocke, welches bei Pasternak ebenfalls in etlichen Gedichten 
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vorliegt, die in verschiedenen Schaffensperioden des Dichters entstanden sind 
und durchaus nicht ausschließlich dem Frühwerk angehören. 

Die Bedeutung der Glocke als Motiv in der neueren russischen Literatur hat 
z.B. Irene Jablonowski untersucht, wobei sie allerdings Pasternaks Lyrik nicht 
einmal erwähnt '°. Eines der frühesten Werke Pasternaks, in welchem das 
Motiv der Glocke auftritt, ist das Herbstgedicht Son (Traum) aus dem Zyklus 
Načal’naja pora (Anfangszeit), das Pasternak 1913 schrieb. Thematisiert wird 
hier in einer dem Symbolismus nahestehenden Weise der Herbst als Jahreszeit 
des Vergehens, wobei diese Naturbetrachtung als Gleichnis für den Seelenzu- 
stand des Iyrischen Ich dient; die Rede ist im Grunde vom Schwinden von 
Gefühlen, die der Sprechende einem geheimnisvollen weiblichen lyrischen Du 
entgegenbringt - vom Ende eines Traums. Dieses Erleben wird am Ende der 


dritten Strophe mit einem verklingenden Glockenton verglichen: 


... Bapyr, rpomKas, [... Plötzlich, du Laute, hast du 
3AITHYNACb ThI H CTHUIA, gestockt und bist stil! geworden, 
H con, Kar OT3ByK Konoxona, Und der Traum ist wie der Widerhall einer 
CMOJIK. Glocke verstummt.] 
(BP I, 77) 


Die Glocke erscheint hier als ein Instrument, oder besser, als ein Klangkörper, 
der besonders volltönend ist. Wird eine Glocke einmal angeschlagen, erhält sie 
also sozusagen einen Impuls, klingt sie noch lange, aber immer leiser, nach. 
Allerdings kann man diesem Ton auch gewaltsam Einhalt gebieten, indem man 
die Glocke in ihrem Schwingen behindert, so daß sie abrupt verstummt. Hier 
findet sich einmal mehr eine Beziehung zwischen Musik und Bewegung: die 
Glocke wird nur dann zum Klangkörper, wenn sie schwingt. 


Ferner erscheint die Glocke hier als Sinnbild des Seelenzustandes des Iyrischen 


10 Jablonowski, Irene: "Kolokol - Zur Glocke in der neueren russischen Literatur"; in: 
Zeitschrift für Slavische Philologie, Heidelberg 1986, 
S. 170-202; hier S. 171 ff. 
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Ich: der Klang bricht ab, und es erwacht aus seinem Traum. 

Zum letzten Mal tritt das Motiv der Glocke explizit im bereits erwähnten 
Gedicht Muzyka (Musik) aus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) auf. Dort 
erscheint es in der ersten Strophe, als der Konzertflügel von zwei kräftigen 
Männern in dem Haus die enge Treppe hinaufgetragen wird - das Klavier wird 


mit einer Glocke verglichen, das Haus mit einem Glockenturm: 


JloM BbICHNICH, Kak KAJIAHUA. [Das Haus ragte in die Höhe wie ein Wachturm. 
Ilo TecHoA NIeCTHANe yTOBHOA Über die enge Wendeltreppe 
Hecha posib Ba cHnaya, Trugen zwei kräftige Männer den Flügel, 
Kax Konoro Ha KONOKOJILHIO. Wie eine Glocke auf den Glockenturm.) 
(BP II, 112) 


Aus den bisherigen Ausführungen geht hervor, daß Glocke und Orgel - wobei 
letztere wie das Klavier ein Tasteninstrument ist, jedoch im Gegensatz zu 
diesem auch eine religiöse Konnotation besitzt und viel klanggewaltiger ist - bei 
Pasternak einen besonderen Stellenwert haben. Beiden Klangkörpern kommt in 
seiner gesamten Lyrik eine fast leitmotivische Funktion zu. Wie gezeigt wurde, 
sind die Töne, die sie von sich geben oder mit denen sie in Verbindung ge- 
bracht werden, von großer Eindringlichkeit. Dieser letztere Aspekt trifft noch 
auf ein weiteres Musikinstrument zu, die Pauke, welche Pasternak in seiner 
Lyrik jedoch ungleich seltener verwendet. Ähnlich dem Klavier kann auch das 


Erklingen der Pauke mit Trauer zu tun haben, wie aus dem folgenden Beispiel 


hervorgeht: 

B myuBHax CO6CTBEeHHOTO uana, [In den Strudeln des eigenen Qualms 
Kax o6palleHHbIH KaHnensóp, Brennen und verlöschen die Wasserfälle 
TopsT H racHyT BORONA Wie ein umgewendeter Kerzenleuchter 
Tion rpenerT TpaypHbIX NHTaBp. Zum Beben der Trauerpauke.] 


(BP II, 200) 
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Dieses Instrument tritt in Pasternaks Lyrik allerdings nur sehr selten auf, und 
allgemein läßt sich beobachten, daß man von einer leitmotivischen Verwendung 
in seinen Gedichten lediglich bei Klavier, Orgel und Glocke sprechen kann. 
Alle anderen Musikinstrumente, die bei ihm Erwähnung finden, und deren sind 
es viele, haben nur sozusagen "punktuelle", d.h. auf das jeweilige Werk 
bezogene, Bedeutung. 

Auffällig ist in dieser Beziehung auch, daß die seit der Antike "traditionellen" 
Instrumente des Dichters, Leier und Harfe, nur am Rande vorkommen (vgl. die 
Gedichte Kogda za liry labirint... [Wenn hinter das Labyrinth der Leier...], 
Edem /Eden] und Sumerki... slovno oruZenoscy roz... [Dämmerung... gleich- 
sam die Waffenträger der Rosen...]). 

Wichtiger scheint bei Pasternak demgegenüber die Erzeugung eines gewissen 
"Lokalkolorits” mit Hilfe von Musikinstrumenten, wobei vor allem das folk- 
loristische Element von Bedeutung ist. So wird etwa die traditionelle Leier 
durch die volkstümlichere Gitarre ersetzt, die in einigen Gedichten Pasternaks 


erklingt, vgl. etwa Neskucnyj (Der Unlangweilige) oder auch Ljubka: 


... H HO4uB, THTApoH 6paKHyB HeB3auah, [... Und die Nacht, die unvermutet 
auf einer Gitarre geklimpert hat, 
MonouRoß MINOR CTORT B HRAH-JIA MAphe... Steht in milchigem Nebel im Wach- 
telweizen...] 
(BP I, 215) 


Das Gedichtbeispiel nimmt Bezug auf das typisch romantische Bild der abendli- 
chen Serenade, doch erscheint es hier gleichsam "verwischt”, denn die Nacht 
selbst wird zur Gitarrenspielerin, so daß der eigentliche, "menschliche" Musi- 
kant fehlt: in Anlehnung an die Romantik wird die Nacht personifiziert (sie 
spielt auf der Gitarre, sie steht - wie ein Mensch - im Wachtelweizen), dennoch 
aber stellt sich die Frage, ob es sich hier überhaupt noch um eine "reale" 


Gitarre handeln kann oder ob nicht vielmehr die Stimmung an sich, die herauf- 
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ziehende Nacht auf dem Land usw., diesen Klang evoziert, so daß man ihn 
lediglich zu hören glaubt. 

Die Assoziation des Gitarrenklangs mit etwas Schmerzhaftem wird im Gedicht 
Dozd’ (Regen) von 1917 erweckt, in dem sich eine durch die Lautwiederholun- 


gen auf s, o und a fast onomatopoetisch wirkende Wendung findet: 


... Kar CTORH co cta raTap... (... Wie das Stöhnen von hundert Gitarren...] 
(BP I, 124) 

Auffällig ist, daß ein so weit verbreitetes und bedeutendes Saiteninstrument wie 
die Violine außer in Skripka Paganini (Paganinis Geige) nur in einem einzigen 
Gedicht, Popytka dusu razludit’ (Versuch, die Seele zu trennen) in ebenfalls 
"schmerzlichem" Zusammenhang auftritt, denn dort ist von der "Klage des 
Geigenbogens" ("žaloba smyčka") die Rede (vgl. BP I, 147). 

Eine Art "Lokalkolorit" kommt zustande, wenn die - ohnehin mehr in südli- 
chen Gegenden beheimatete - Gitarre im frühen Gedicht Venecija (Venedig) zur 
Mandoline wird. Anhand dieses Werkes, aus dem im folgenden zwei Strophen 
zitiert werden sollen, kann verdeutlicht werden, daß schon der frühe Pasternak 
der von Novalis formulierten romantischen Definition des Musikalischen in der 
Dichtung nicht mehr anhängt: Lyrik ist für ihn durchaus nicht nur "Gesang", 
wie der deutsche Frühromantiker gefordert hatte, sondern im Grunde jede 
Lautäußerung, wie unartikuliert sie auch sein mag. Auch starke Dissonanzen - 
hier auf motivischer Ebene - können besondere Effekte hervorrufen, und diese 
Auffassung steht dem Symbolismus recht nahe. Im Gedicht Venecija kommt die 
motivisch-thematische Dissonanz, die vom Leser bzw. Hörer aufgrund der 
früher erörterten untrennbaren Verbundenheit zwischen Klang und Bedeutung 
im Wort auch lautlich "empfunden" wird, durch das Aufeinanderprallen von 


Stille, Schrei und der Erinnerung an verstummte Mandolinenmelodien zustande: 
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Bce 6bi10 TEXO, M, ONHAKO, [Alles war still, indessen aber 


Bo cHe 2 CIDA KpEX, H OH Hörte ich im Traum einen Schrei, und er 

Tlono6beM CMONKHYBIUCTO 3HAKA Erregte noch als Ebenbild eines verstummten 

Eme TPeBOoXBn He6OcKJIoH. Zeichens das Himmelszelt. 

OH BEC Tpe3y6uteM CKopImHoHa Er hing als Dreizack des Skorpions 

Hat rnankIo CTEDUIEX MAHJIOTTHR... Über der Wasserfläche still gewordener Mandolinen.} 
(BP I, 80) 


Hier handelt es sich um Wirklichkeit und Traum, aber auch um die Ebenen des 
Hörbaren und des Sichtbaren. Die ursprünglich gehörte Dissonanz wird in ein 
Bild übertragen, denn ein Dreizack ist in gewisser Weise ebenfalls "unhar- 
monisch"” - seine Linien erinnern an einen Blitz, und aus diesem Grunde war 
er in der Antike wohl auch dem Wettergott Zeus zugeordnet. 

Diesem unharmonischen Bild wird die "Wasserfläche der still gewordenen 
Mandolinen" gegenübergestellt, wobei hier wiederum die lautliche und die 
visuelle Ebene miteinander verschmelzen. Das russische Substantiv "glad’" 
dient der Bezeichnung einer ruhigen, glatten, keinesfalls der durch einen Sturm 
aufgewühlten, Wasserfläche. Bei Pasternak liegt über dieser Wasserfläche noch 
die Erinnerung an Mandolinenklang, den man ebenfalls mit etwas Harmoni- 
schem, Wohlklingendem, Ebenmäßigem assoziiert. Bemerkenswert ist, daß 
hier, wie im vorher besprochenen Gedicht Ljubka, der Mensch als Komponist 
oder Interpret ausgespart wird - er ist nicht vorhanden. In Ljubka ist es die 
Nacht, die auf einer Gitarre spielt, also zur Komponistin bzw. Interpretin wird, 
in Venecija bilden die stillen Mandolinen die Wasserfläche. Ein anderes volks- 
tümliches Saiteninstrument, das allerdings nicht in Italien, sondern in der 


Ukraine beheimatet ist, wird in Obrazec (Muster) erwähnt: 


A yX rynena KO63aMu [Und schon tönten laut wie Kobzaklänge 
KOJOA, B IIBUISCh, Die Brunnen, und, staubend, 
Crpanenn, 6HIHCh 06 3€MJ10 Knarrten und schlugen gegen die Erde 
Crupan u TONONg. Die Schober und die Pappeln.] 
(BP I, 129) 
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Dem russischen Leser dürfte die Kobza vor allem durch Taras Ševčenkos 
Lyriksammlung Kobzar’ (Der Kobzaspieler) bekannt sein. 

Bei Pasternak läßt sich auch anhand dieses Gedichtbeispiels die schon früher 
formulierte Beobachtung unterstreichen, daß der (menschliche) Interpret fehlt 
und diese Aufgabe von einer im romantischen Sinne verlebendigt dargestellten 
Natur übernommen wird. Erwähnenswert ist in diesem Zusammenhang sicher- 
lich, daß die zitierte Gedichtstelle aus dem Zyklus Sestra moja - Zizn’ (Meine 
Schwester - das Leben) stammt, mit dem Pasternak der Durchbruch als Lyriker 
gelang und den er - was hier wichtiger ist - dem russischen Romantiker Michail 
Lermontov gewidmet hat. So ist die gerade in diesem Zyklus häufig anzutref- 
fende Verlebendigung der Natur in einer dem 20. Jahrhundert angemessenen 
dichterischen Sprache als eine ganz bewußt hergestellte Beziehung zur Roman- 
tik zu werten. 

Im selben Gedichtzyklus, Sestra moja - Zizn’, tritt bereits im ersten Gedicht, 
das sozusagen eine Widmung oder einen Nachruf darstellt, denn es ist mit 
Pamjati demona (Dem Dämonen zum Gedenken) überschrieben, ein weiteres 
Musikinstrument auf, welches ebenfalls der Schaffung eines gewissen "Lokal- 


kolorits” dient: 


... Y NAMNaIIbI 3yPHa, [... Beim Lämpchen hat die Zurna, 
Uyrs Iba, O KHSEKHE He CIIPABNAIACh. Kaum atmend, sich nicht nach der Für- 


stentochter erkundigt. } 
(BP I, 118) 


Der eindeutige Bezug zu Lermontovs Poem Demon (Der Dämon) tritt in 
diesem Gedicht nicht nur durch den Titel zutage, sondern auch durch die 
Erwähnung der Fürstentochter; gemeint ist Tamara, die weibliche Hauptperson 
des Poems, die sehr fromm ist. Darauf verweist im Gedichtbeispiel das Sub- 
stantiv "lampada", wodurch nicht irgendein Lämpchen, sondern ausschließlich 


das vor einem Heiligenbild stehende bezeichnet wird, so daß eine gewisse 
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religiöse Konnotation entsteht. 

Weitere Blasintrumente treten bei Pasternak allgemein recht selten auf; so 
werden etwa Flöten in Opredelenie poezii (Definition der Dichtkunst), ein 
Fagott in Vroraja Ballada (Zweite Ballade) und ein - nur bei Blasinstrumenten 
vorhandenes - Mundstück in Ballada (Ballade) genannt. Insgesamt scheinen sie 
also keinen besonderen Stellenwert für seine Lyrik zu besitzen. 

Im späten Gedicht Svad’ba (Hochzeit) aus den Stichotvorenija Jurija Živago 
(Gedichte des Jurij Zivago) erscheint in der dritten Strophe - wiederum in 
verlebendigter Form - das Akkordeon, welches große Bedeutung gerade für die 


russische Folklore hat: 


A 3apeıo B CAMbIH COH, [Doch im Morgenrot im tiefsten Schlaf, 
Tobro cnaTb a crnaTb ÓN, Wenn man nur schlafen, schlafen will, 
BHOBb 3anen AKKOPREOH, Fing das Akkordeon von neuem zu singen an, 
Yxona co cBanböbl. Als es von der Hochzeit wegging.] 

(BP I, 65) 


Wichtig ist hier die Personifizierung des Instruments: die Ziehharmonika singt 
und, mehr noch, sie geht selbständig davon. 

Es ist ohne Zweifel festzustellen, daß Pasternak in seiner Lyrik sehr viele 
Musikinstrumente erwähnt - vor allem in seiner bis 1930 geschriebenen Lyrik; 
fast alle hier angeführten Beispiele stammen aus dem Frühwerk. Auffällig ist 
weiterhin, daß ein ganzes Orchester (bzw. gleich mehrere) nur in einem ein- 
zigen Gedicht, im zweiten Zeil von /z poemy (Aus einem Poem), vorkommt, in 


welchem sich die Wendung findet 


... OPKECTPpbI, NORKH, CMEX BONHLI. [... Orchester, Boote, das Lachen der Welle.] 

(BP I, 113) 
Diese Aufzählung wirkt wie eine Klimax, wie eine Steigerung - hin zu immer 
größerer Schwerelosigkeit. Gleichzeitig handelt es sich dabei um eine Art 


Rückführung des mit Hilfe von Musikinstrumenten, die ja vom Menschen 
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eigens hergestellt wurden, erzeugten Lautes zum Naturlaut, welcher hier von 
der Welle symbolisiert ist, deren Rauschen als Lachen verstanden wird. 
Auf die Orchestrierung von Pasternaks Lyrik wie auch seiner Prosa hat z.B.R. 


Payne in seiner Abhandlung The Three Worlds of Boris Pasternak hingewiesen: 


His prose like his poetry is orchestrated, and does in fact give the impression of a full orchestra 
rather than a single musical instrument. This is prose where every single resource of poetry and 
music, of the clash of consonants and the singing of the vowels, is used to full capacity. To read 
him in Russian is to become aware of an extraordinary command of language. !' 

Im Hinblick auf die Frage danach, inwieweit "reale" Musikgeschichte in 
Pasternaks Lyrik Berücksichtigung findet, bleibt nun noch zu untersuchen, 
welche Hinweise darauf gegebenenfalls schon durch spezielle Gedichttitel 
vorliegen. 

Bezüge zur Musik finden sich in neun Titeln, und hierbei fällt auf, daß sich die 
meisten von ihnen Pasternaks Frühwerk bzw. seiner mittleren Schaffensperiode 
zuordnen lassen. Im einzelnen handelt es sich dabei um Echo und Improvizacija 
(Improvisation) aus Poverch bar’erov (Über den Barrieren), Val’s s čertov- 
$cinoj (Walzer mit Teufelei) und Val’s so slezoj (Walzer mit Träne) aus Na 
rannich poezdach (In den Frühzügen), um Betchoven mostovych (Beethoven des 
Straßenpflasters) von 1910, Skripka Paganini (Paganinis Geige) und Appassio- 
nata von 1915. Die beiden letztgenannten Gedichte gehören Pasternaks Zyklus 
Bliznec v tučach (Zwilling in den Wolken) an, der in den heutigen Pasternak- 
Ausgaben nicht mehr als Gedichtzyklus aufgenommen ist. (Skripka Paganini 
wurde in keinen Zyklus einbezogen.) Es ist ergänzend zu bemerken, daß Tema 
s variacıjami (Thema mit Variationen) in diesem Abschnitt keine Beachtung 
findet, weil es sich hierbei nicht um ein einzelnes Gedicht, sondern um einen 


Teilzyklus handelt. 


Payne, Robert: The Three Worlds of Boris Pasternak, London 1962, S. 69 
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Nur zwei der hier relevanten Gedichte zählen zu Pasternaks Spätwerk oder, 
genauer, zu seinem letzten Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es auf- 
klart). Dabei handelt es sich um Tisina (Stille) und Muzyka (Musik). 

Im Abschnitt über die Entwicklung des Leitmotivs der Musik in der russischen 
Lyrik des 19. und 20. Jahrhunderts wurde bereits auf Improvizacija eingegan- 
gen, wobei dieses Gedicht zu Fets Quasi una fantasia in Beziehung gesetzt 
wurde. Dabei sollte verdeutlicht werden, daß man beide Werke gewissermaßen 
als eine "Übersetzung aus zweiter Hand” bezeichnen könnte, denn die vom 
Komponisten-Interpreten empfangenen und von ihm in musikalische Klänge 
"übersetzten" äußeren Eindrücke werden vom Dichter nun nochmals in Worte 
und Iyrische Bilder übertragen. Es wurde betont, daß auch durch die Wahl 
dieser Bilder, z.B. durch das beiden Werken gemeinsame Vogelmotiv, eine 
Verbindung zur Musik gewahrt bleibt. 

Die - selbstverständlich näher zu begründende - Vermutung, daß sich für 
Gedichte mit ähnlichen Titeln, wie etwa Echo und Appassionata, Vergleich- 
bares beobachten läßt, wird durch das eben Gesagte begünstigt. 


Dies wird bereits durch die ersten Verse von Echo bestätigt: 


Houam conoSsLEeM O6NIANATL, [Die Nächte müßten über eine Nachtigall 
verfügen 

UTO BenpoM NOSIHONOHHBIM KOJIORLAM. Wie die Brunnen mit gefülltem Grund über 
einen Eimer. 

He 3H410 9, 3Be31Has Tamb Ich weiß nicht, ob sich die weite 
Sternenfläche 

H3 necHa na, B NIecHio IH NIbeTca. Aus einem Lied oder in ein Lied ergießt. 

Ho uem ero necHa NOJIHeA, Doch je voller ihr Lied ist, 

TeM NOnNHOYb HAI NECHbIO ITPOCTOPHEA... Desto weiter die Mitternacht über dem Lied. } 

(BP I, 101) 


Auch dieses Gedicht könnte man im oben dargelegten Sinne als eine Art 
Übersetzung begreifen. Übertragen in die Sprache der Dichtung wird hier 


allerdings ganz unmittelbar die Musik der Natur, die hier - entsprechend der 


124 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


051999 


| antiken bzw. romantischen Tradition - durch die Nachtigall symbolisiert ist. 

| Die Macht und Schönheit dieses Liedes wiederum werden durch "zvezdnaja 

glad’", die "weite Sternenfläche", versinnbildlicht, wobei "glad’" eigentlich 

' "Wasserfläche" bedeutet. 

“Wichtig bei dieser Form des "intersemiotischen Übersetzens" ist vor allem 
folgender Aspekt: der Klang des nächtlichen Liedes wird durch die Wahl der 
lyrischen Bilder (des Sternenhimmels) auch visuell sichtbar gemacht. Auf diese 
Weise offenbart sich die besondere Bedeutung, ja Fähigkeit der Lyrik, die nun 
zwischen Musik und Malerei steht und gleichsam eine Vermittlerrrolle innehat: 
ein Musiker könnte nur den nächtlichen Gesang wiedergeben, ein Maler nur 
das Bild des gestirnten Himmels und der Weite. Entweder hörbarer Klang oder 
aber sichtbares Bild müßten in jedem Falle zugunsten des jeweils anderen 
geopfert werden. Die Lyrik hingegen kann beide Komponenten in sich bewah- 
ren, da sie Sprache einerseits im Sinne von Lautäußerung, von Klang, und 
andererseits im Sinne von mit semantischer Bedeutung ausgestattetem Wort ist. 
Gerade durch die jedem Wort innewohnende semantische Komponente jedoch 
kann Klang "sichtbar" gemacht werden, wobei diese Sichtbarkeit nicht etwa als 
Synthese von Worten und Zeichnungen auf dem Papier entsprechend den 
Verfahrensweisen konkreter Poesie zu verstehen ist, sondern vielmehr derge- 
stalt, daß durch den intuitiv erfaßten Wortsinn vor dem inneren Auge eines 
jeden Lesers ein Bild oder eine Abfolge von Bildern entsteht. Diese Bilder 
können sich in Einzelheiten von einander unterscheiden, bei einem nächtlichen 
Sternenhimmel z.B. hinsichtlich der Dunkelheit bzw. Helligkeit oder der 
Anzahl der Sterne, in den Grundzügen jedoch sind sie einander gleich, da die 
denotative Bedeutung jedes Wortes im Normalfall eindeutig festgelegt ist. 
Pasternaks Appassionata betiteltes Gedicht aus dem Jahre 1915 steht in gewis- 
ser Weise ebenfalls in Beziehung zu Fets überraschend "modern" wirkendem 


Werk Quasi una fantasia, da beide Gedichte durch ihren jeweiligen Titel auf 


125 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


die gleichnamigen Klaviersonaten Beethovens verweisen: Fet bezieht sich auf 
die Sonate op. 27, Nr.1. Pasternaks ziemlich schwer verständliches Gedicht 
stellt durch seinen Titel eine Bezug her zu Beethovens Klaviersonate f-Moll, 
op. 57 aus dem Jahre 1804. Der Name Appassionata stammt offenbar nicht von 
Beethoven selbst, scheint jedoch das Wesen der Sonate treffend zu charak- 


terisieren: 


Es ist ein "leidenschaftliches” Dichtwerk in Tönen, seelisches Ringen um ein schwer erreichbares 
Ziel, dargestellt mit rein musikalischen Mitteln. Absinkende und aufsteigende Dreiklangthemen, 
dumpf dröhnende Kurzmotive, heftige Akkordbrechungen; zweiter Satz ein Variationenandante mit 
choralartigem Thema; dritter Satz ein unablässiges Treiben, durchsetzt von Akkordschlägen 
(angeblich angeregt durch ein Nachtgewitter). "? 


Diese Beschreibung der Klaviersonate ist in vieler Hinsicht auch auf Pasternaks 
Gedicht anwendbar, so daß sich das vor allem in motivischer Hinsicht sehr 
komplizierte Werk nun doch wenigstens teilweise "dechiffrieren” läßt. 
Daraus kann man jedoch die Schlußfolgerung ziehen, daß jemand, der Beetho- 
vens Klaviersonate Appassionata nicht kennt, noch größere Schwierigkeiten 
beim Versuch, Pasternaks Gedicht zu verstehen, haben dürfte, als jemand, der 
sich vorher mit dieser Sonate beschäftigt hat. 

Auch dieses Gedicht Pasternaks muß aufgrund bestimmter Merkmale als 
"Übersetzung" des gleichnamigen Musikwerks in Sprache betrachtet werden. 
Einschränkend ist allerdings hervorzuheben, daß die dreiteilige Satzstruktur der 
Sonate im fünfstrophigen Gedicht nicht beibehalten wird und auch nicht mehr 
eindeutig zu erkennen ist. Die heftigen Akkordbrechungen, die im angeführten 
Zitat genannt werden, ersetzt Pasternak durch metrisch-rhythmische Brechun- 
gen, denn das Grundmetrum, dreihebiger Amphibrachys, ist zwar noch zu 


erkennen, wird aber in ganz wenigen Versen "korrekt" durchgehalten (in der 


12 Lindlar, Heinrich (Hrsg.): Meyers Handbuch über die Musik, 
Mannheim/Wien/Zürich *1971, S. 461 
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ersten Strophe nur im dritten Vers). Auf diese Weise wird eine besondere 
ı Spannung, auch im Sinne von Anspannung, ausgedrückt. Die absinkenden und 
aufsteigenden Dreiklangthemen stellt Pasternak durch absinkende und auf- 
' steigende Intonationen dar, eine Verfahrensweise, die sich z.B. anhand der 


ersten Strophe des Gedichtes zeigen läßt: 


OT xapa CTPyBNBcb CTPyubal, [Von der Glut strömten Späne, 
OT CTPyibeB CTPyHlIca xap, Von den Spänen strömte Glut, 
H HouB ITPOHecsäch, KaK B3 TYNE Und die Nacht jagte vorüber, wie eine aus einer 
Wolke 
C KOpHeM BbIpBaHRbIĂ map. Mit der Wurzel ausgerissene Kugel.) 
(BP II, 171) 


Im ersten und zweiten Vers, die beide in sich abgeschlossene syntaktische 
Einheiten darstellen (d.h. statt des Kommas könnte auch ein Punkt stehen), ist 
ein Absinken der Intonation erforderlich, vor allem im ersten Vers, da der 
zweite und dritte Vers durch "i" verknüpft sind. Die steigende Intonation ist am 
| Ende des dritten Verses besonders deutlich, da das Enjambement, das syn- 


taktisch mit einander verbundene Einheiten trennt, ein Absenken der Stimme 


unmöglich macht. In der soeben zitierten ersten Strophe erscheint das Motiv 
des Nachtgewitters, also jenes Erlebnis, das Beethoven angeblich zum Schrei- 
ben seiner Sonate inspirierte. Pasternak jedoch bedient sich bei seiner Schilde- 
rung Umschreibungen, Vergleichen, die das Gesagte gleichsam "verwischen", 
chiffrieren. Die "aus einer Wolke mit den Wurzeln ausgerissene Kugel" wirkt 
zunächst unverständlich, ist jedoch im Grunde nichts anderes als das Bild eines 
Blitzes, der aus dem Gewölk heraus aufzuckt. Die Kugel bezeichnet das Zen- 
trum dieses Blitzes (wobei diese Darstellung auch an den doppelt unheimlichen, 
weil physikalisch nicht recht faßbaren Kugelblitz denken läßt, dessen Existenz 
umstritten ist), während die "Wurzeln" als periphere, adernförmige Ausläufer 
des Blitzes außerhalb seines Zentrums aufgefaßt werden können. 


Die ebenfalls angesprochenen dumpf dröhnenden Kurzmotive gibt Pasternak in 
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seiner "Übersetzung" der Sonate einerseits syntaktisch durch abgehackt wirken- 
de, parataktisch konstruierte Sätze im ersten Teil des Gedichts (in den ersten 


drei Strophen) wieder, andererseits durch Verben mit Lautbedeutung: 


Kar 3meä, Tpeımana nanpa... [Wie ein Drache knisterte das Boot...) 


[lo neä 6apa6anmnB HepBhl... [Über sie trommelten Nerven...) 


Das wie Appassionata dem Zyklus Bliznec v tučach (Zwilling in den Wolken) 
angehörende Gedicht Skripka Paganini (Paganinis Geige) ist hinsichtlich seiner 
Bezüge zur Musik, wenn man vom Titel einmal absieht, schwer zu analysieren. 
Paganini war mehr als Interpret denn als Komponist bedeutend; schon zu 
Lebzeiten erhielt er den Beinamen "Teufelsgeiger". Seine legendenumwobene 
Gestalt hat auch spätere Komponisten beschäftigt: Liszt, Schumann, Brahms, 
Dallapiccola u.a. schrieben Variationen zu Themen seiner Werke. 

Pasternaks Gedicht ist als Dialog zwischen Paganini und seiner Geige auf- 
zufassen. Es besteht aus sechs Teilgedichten, wobei das fünfte Teilgedicht mit 
"Ona" (Sie) und das sechste mit "On" (Er) überschrieben sind. Schon durch 
diese etwas trivial wirkende, in jedem Falle aber sehr traditionelle Betitelung 
wird der Eindruck eines Liebesgedichtes bzw. eines Dialoges zwischen zwei 
Menschen, von denen mindestens einer liebt, erweckt. Diese Vermutung 
bestätigt sich, wenn man insbesondere den Anfang des vierten und des sechsten 
Teilgedichtes näher betrachtet. Beide sind aus der Sicht eines männlichen Ich 
geschrieben und beginnen mit "Ja ljublju” (ich liebe). 

Der Charakter eines Liebesgedichtes ist in jenem vierten Teil am deutlichsten 
ausgearbeitet. Hier ist auch die Verbindung zur Musik am klarsten 


ausgedrückt: 
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A mo6mo Te6s uUepHOA OT CaxB [Ich liebe dich, die du schwarz bist vom Ruß 
CoxHTaHb3 Naccaxeä, B 301€ Des Verbrennens der Passagen, in der Asche 

OTmMbllaBIıaX aHıaHT H auXaxuh, Der verglühten Andanti und Adagi, 

C 6esIbIM nenom Gaman Ha Tene, Mit dem weißen Staub der Balladen auf der Stimm, 

C 3arpy6esıeh OT My3bIKH KOpKoä Mit der durch die Musik grob gewordenen Rinde 

Ha noneHHoA nyme, BIAIeKe Auf der einen Tag lebenden Seele, weit entfernt 

Heymenoß TOJITBI, KaK LIAXTEPEY, Von der stümperhaften Menge, wie eine Berg- 

arbeiterin, 
FlpoBonamymo nens B PYIIHHKe. Die den Tag im Bergwerk verbringt.} 
(BP II, 165) 


Anhand dieser beiden Strophen wird einmal mehr deutlich, daß das Hervor- 
bringen von Musik etwas Schweres, an die Substanz Gehendes ist. Es hat mit 
etwas Leidenschaftlichem zu tun, mit Verbrennen, also mit Leben und Sterben 
zugleich. Die Musik ist in ihrem Erklingen von der Zeit abhängig, und ihr 
Entstehen ist dem Augenblick verhaftet, so daß das Vergehen im nächsten 
Augenblick schon von vornherein mit beinhaltet ist. In Pasternaks Gedicht wird 
| dieser Aspekt mit "der einen Tag lebenden Seele” ausgedrückt. Die Musik, die 
die Violine zum Klingen bringt, läßt das Musikinstrument gleichsam zu einem 
| beseelten Wesen werden, doch nur für einen Augenblick, für die Zeit, in der 
sie ertönt. Doch das Hervorbringen von Musik geht an der Geige nicht spurlos 
vorüber: sie wird schwarz vom Ruß der Andanti und Adagi, die sich verzeh- 
ren, die verglühen, und weiß vom Staub der Balladen (auch hier verwendet 
Pasternak einmal mehr ein Wort, das der Bezeichnung musikalischer und 
Iyrischer Gattungen gleichermaßen dienen kann). Durch die Musik überzieht 
sich ihre kurz lebende Seele mit einer groben Rinde, die wie eine Hornhaut 
zum Schutz vor Verletzung wirkt. Am Ende der zweiten zitierten Strophe wird 
die Violine mit einer Bergarbeiterin verglichen, die, weit von den "Banausen” 
entfernt, ihren Tag unter der Erde, im Bergwerk, zubringt. 
In dieser Darstellung könnte man einen Bezug zu Rilke vermuten, dessen 
Bedeutung für Pasternak als dichterisches Vorbild unbestritten ist. In Rilkes 


Iyrischem Werk ist das Bergwerk als der Ort wichtig, an dem die Seelen der 
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Menschen gebildet werden. 

Den metaphorisch zu verstehenden Bergwerken einer jenseitigen Welt entströmt 
das Blut, der unverzichtbare Lebenssaft der Menschen. 

In diesem Zusammenhang sollen die ersten Verse aus Rilkes Ballade Orpheus. 


Eurydike. Hermes angeführt werden: 


Das war der Seelen wunderliches Bergwerk. 

Wie stille Silbererze gingen sie 

als Adern durch sein Dunkel. Zwischen Wurzeln 
entsprang das Blut, das fortgeht zu den Menschen, 
und schwer wie Porphyr sah es aus im Dunkel. 
Sonst war nichts Rotes. '’ 


An späterer Stelle wird in dieser Ballade eine ähnlich enge Beziehung zwischen 
Orpheus und seiner Leier hergestellt wie in Pasternaks Gedicht zwischen 
Paganini und seiner Geige. Das Musikinstrument wird sozusagen zu einem 
Körperteil des Künstlers, beide sind mit einander verwachsen und gehen in 
jedem Falle eine Symbiose ein. Bei Pasternak ist diese Beziehung jedoch nicht 


frei von Konflikten: 


A momo, rak Aklılıy. H s 3Haıo: [Ich liebe, wie ich atme. Und ich weiß: 

Ilse nyum cram B TENC MOeM. Zwei Seelen entstanden in meinem Körper. 

M nıo6osp Ta nywa nnas, Und die Liebe ist jene andere Seele, 

Mm HecHOCHO H TECHO BEBOCM; Es ist ihnen unertrāglich eng zu zweit; 

Or Te62 MOS KAKIA HOCOÖBR, Von dir ist mein Durst nach Hilfe, 

Bes Te6s 4 He 3Hal0 NYTA, Ohne dich weiß ich den Weg nicht, 

A c BOCTOPTOM OTNaM Te6e obe, Verzückt möchte ich dir beide hingeben, 

Jlaum ogy B3 NBOAX IIPBIOTH. Wenn du doch nur einer von den zweien Zuflucht 
gewährst.] 


Bei Pasternak wird das Musikinstrument, das mit dem Körper des Geigers 
verwachsen ist, zum Liebesobjekt. Dadurch, daß sich beide so nahe sind, daß 


sie untrennbar mit einander verbunden sind und sich nicht einmal zeitweise von 


3 Rilke, Rainer Maria: Die Gedichte, Frankfurt a.M. ?1987, S. 488 
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einander lösen können, entsteht die Ambivalenz dieser Beziehung. 
Hinsichtlich dieser überaus engen Verbindung findet sich bei Rilke eine ver- 


gleichbare Stelle: 


... seine Hände hingen 

schwer und verschlossen aus dem Fall der Falten 
und wußten nicht mehr von der leichten Leier, 
die in die Linke eingewachsen war 

wie Rosenranken in den Ast des Ölbaums. '* 


Der Konflikt ist hier allerdings anders geartet. Für Orpheus ist nicht die Leier 
selbst Liebesobjekt, sondern nur ein Mittel, um die geliebte Frau zu besingen, 
und der wesentliche Aspekt dieses Zitates ist, daß seine Trauer um die ver- 
storbene Eurydike so groß ist, daß er sich selbst und seine Fähigkeit, ja seine 
Aufgabe, zu dichten, zu singen und zu musizieren, völlig vergißt. Im Unter- 
schied zu Pasternaks Gedicht liegt hier der eigentliche Konflikt also darin, daß 
der Dichter-Interpret schließlich verstummt. 

In dem sehr frühen Gedicht Betchoven mostovych (Beethoven des Straßen- 
pflasters), das zu Pasternaks ersten dichterischen Versuchen gehört, scheint vor 
allem eine Stelle in der zweiten Strophe bedeutsam zu sein, weil sie mittels 


einer sehr bildhaften Darstellung jene Auffassung vom Künstlertum bereits 


andeutet, die Pasternak - wie auch viele andere Dichter - später klarer aus- 


formuliert hat: 


H RupyT... COHATBI KAHNAIbI [Und plötzlich... schleppte Beethoven 
Tlosnex no nnoıana Berxosen. Die Fesseln der Sonate über den Platz.] 
(BP II, 191) 


Die Ansicht, und wohl auch die Erfahrung, daß das Hervorbringen von Kunst 


etwas Schmerzliches, Schweres sei, das etwas mit Gefangensein zu tun habe, 


1 Rilke, Rainer Maria: Die Gedichte, Frankfurt a.M. ?1987, S. 489 
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weil man nicht mehr davon loskommt, wird seit Puškins Werken Prorok (Der 
Prophet) und Uznik (Der Gefangene) in der russischen Lyrik immer wieder 
vertreten - von Dichtern unterschiedlicher Zeiten und literarischer Strömungen; 
man denke dabei etwa an Lermontovs Uznik (Der Gefangene) oder an Achma- 
tovas Pro stichi (Über die Verse) bzw. K sticham (An die Verse). Dabei handelt 
es sich allerdings um Werke, die speziell die Situation des Dichters bzw. die 
Entstehung von Gedichten beschreiben, während Pasternak in dieser Hinsicht 
keine Unterscheidung zwischen den einzelnen Künsten vornimmt; es ist auf- 
fallend, wie häufig er sich im Hinblick auf die Darstellung des Dichtens Ver- 
gleichen aus der Musik bedient. 

In seiner mittleren Schaffensperiode, zu der auch der Zyklus Na rannich 
poezdach (In den Frühzügen) zählt, hat Pasternak zwei Gedichte geschrieben, 
die durch ihre jeweiligen Titel mit einander korrespondieren und darüberhinaus 
innerhalb des Zyklus unmittelbar auf einander folgen. Dabei handelt es sich um 
Val’s s čertovščinoj (Walzer mit Teufelei) und Val’s so slezoj (Walzer mit 
Träne). Auffallend ist, daß beide Werke in motivischer Hinsicht wenig mit 
Musik zu tun zu haben scheinen, wenigstens sind solche Bezüge eher indirekter 
Natur: es sind zwei Gedichte, die durch eine Reihe von Motiven, wie etwa 
Kerzen, Masken, Theater oder auch die Neujahrstanne, welcher durch die mit 
diesem Fest verbundenen Bräuche in gewissem Sinne auch etwas Magisches 
anhaftet, noch starke Bezüge zum Symbolismus aufweisen. Der Eindruck eines 
Walzers drängt sich also weniger durch die Bildlichkeit und mehr durch das - 
in beiden Werken etwa gleiche - Versmaß auf: das Grundmetrum ist jeweils 
vierhebiger Daktylus, und es leuchtet ein, daß es sich bei diesem Versmaß, in 
dem auf eine Hebung zwei Senkungen folgen (-vv), um die exakte lyrische 
Entsprechung des Dreivierteltaktes handelt. Der Daktylus ist demnach am 
besten geeignet, eine Walzerbewegung wiederzugeben. In den beiden Gedichten 


Pasternaks jedoch wird dieses Metrum, sicher absichtlich, nicht korrekt durch- 
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gehalten, denn es kommt recht häufig vor, daß Senkungen fehlen, eine Ver- 
fahrensweise, die insbesondere für Pasternaks Frühwerk geradezu charak- 
teristisch ist. Am Ende des ersten Walzer-Gedichtes dann löst sich das Metrum, 


wie auch die Syntax, völlig auf: 


CBeuKa 38 CBEIKOÄ SBCTBCHHO BCIIYX: [Kerze auf Kerze klar und laut: 
Oyr. yr. Dyx. Dyx. Fuk. Fuk. Fuk. Fuk.) 
(BP II, 27) 


Auch in Pasternaks letztem Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es 
aufklart) finden sich noch zwei Werke, Muzyka (Musik) und Tisina (Stille), 
deren Titel auf einen Bezug zur Musik schließen lassen. Auf das erstgenannte 
wurde an anderer Stelle hinsichtlich der daraus ableitbaren Kunstauffassung 
Pasternaks bereits so ausführlich eingegangen, daß es hier ausgespart werden 
soll. 

Das letztgenannte Gedicht, Tisina, hingegen verweist bereits auf das folgende 
Kapitel dieser Abhandlung, in welchem die Bedeutung der Stille als literari- 
sches Leitmotiv in seinem Zusammenhang mit der Musik erörtert werden soll. 
Bereits im theoretischen Teil, als von der Entwicklung des Leitmotivs der 
Musik in der russischen Lyrik des 19. und 20. Jahrhunderts die Rede war, 
wurde ausgeführt, daß es sich bei der Stille keineswegs um einen Gegensatz 
zur Musik handelt, sondern daß sie seit der Romantik zum einen als unabding- 
bare Voraussetzung für das Entstehen von Klang und Melodie betrachtet und 
zum anderen als Möglichkeit, ertönende Musik überhaupt richtig wahrnehmen 
zu können, verstanden werden muß. In Tisina erscheint die Stille einerseits als 


etwas Magisches, der Ort, an welchem sie herrscht, ist gleichsam verzaubert: 
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B necy MOIIUAHbE, TELIIHHA, [Im Wald ist Schweigen, Stille, 


Kax 6yXTo XH3Hb B rNyXOĞ NOINRHE Als ob das Leben in der öden Talsenke 

He coımmeM 33BOpoXeHa, Nicht von der Sonne verzaubert sei, 

A NO COBceM IpyToä NpPHYEHe. Sondern aus einem ganz anderen Grund.} 
(BP Il, 96) 


Andererseits wird vor dem Hintergrund der Stille das Murmeln des Baches, der 
bald leiser und bald klangvoller eine Geschichte zu erzählen scheint, der also 


in Anlehnung an die Romantik personifiziert wird, erst richtig hörbar: 


Bo BceM necy onau pyueä [Im ganzen Wald wiederholt nur ein Bach 

B oBpare, NIONHOM 6N1ATO3ByUbN, In der Schlucht, voll von Wohlklang, 

TBepıuT TO raue, To 3B0oH4yeä Bald leiser und bald lauter 

Ipo sToT ne6pisanpıä cıyuah. Die Rede von diesem niedagewesenen Vorfall.] 


Aus der Analyse der Gedichttitel, welche auf Bezüge des jeweiliges Werkes zur 
Musik schließen lassen, ergibt sich, daß in den meisten dieser Titel vornehm- 
lich Komponisten, Interpreten, Musikinstrumente bzw. Kompositionen genannt 
werden. Beispiele hierfür sind Beichoven mostovych (Beethoven des Straßen- 
pflasters), Skripka Paganini (Paganinis Geige), Improvizacija (Improvisation), 
Val’s s čertovščinoj (Walzer mit Teufelei), Val’s so slezoj (Walzer mit Träne) 
und Appassionata. Echo, Tisina (Stille) und Muzyka (Musik) weisen auf das 
Thema der folgenden Kapitel dieser Untersuchung voraus, da ihre Titel mehr 
leitmotivischen Charakter haben. 

Zusammenfassend ist zu betonen, daß von den neun Gedichttiteln, die in 
irgendeiner Weise mit Musik zu tun haben, nur zwei - Tisina (Stille) und 
Muzyka (Musik) - zum Spätwerk Pasternaks gehören. Mit Einschränkungen 
kann man bei Echo, ohne jede Vorbehalte jedoch bei Appassionata von inter- 
semiotischen Übersetzungen sprechen, wodurch sich eine Beziehung zu Fets 
Quasi una fantasia ergibt, ein Gedicht, das wie Appassionata durch seinen 
Titel explizit auf eine Klaviersonate Beethovens verweist. 

Im Hinblick auf die "reale" Musikgeschichte in Pasternaks Lyrik im allgemei- 
nen ist nochmals auf die zentrale Bedeutung und den leitmotivischen Charakter 
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von Musikinstrumenten wie Klavier, Orgel und Glocke hinzuweisen, wobei 
insbesondere das Klavier wiederum für die Darstellung einer ganz bestimmten 
Kunstauffassung wichtig ist: Komponist und Interpret verschmelzen zu einer 
Person, produzierende und reproduzierende Kunst werden einander also letzt- 
lich identisch. Dies wird immer wieder anhand bestimmter (Klavier-)Kom- 
positionen, vor allem aber am Beispiel der Improvisation vor Augen geführt. 
Symbol für die Einheit von Komponisten und Interpreten wird in Pasternaks 
Lyrik Chopin. Auffällig ist, daß Pasternaks eigener Kompositionslehrer Skrja- 
bin hierbei ausgespart bleibt. 
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2. Musik, dargestellt in Form literarischer Leitmotive 
a) Vögel 


Im Hinblick auf Pasternaks Lyrik läßt sich häufig die Tendenz beobachten, daß 
in wissenschaftlichen Abhandlungen die Analyse der Motive zugunsten der 
komplexer erscheinenden Form vernachlässigt wird, obwohl bekannt ist, daß 
sich Lyrik nicht nur über besonders ausgefeilte (d.h. in der Prosa fehlende) 
formale Strukturen, sondern auch über eine spezielle und überaus komplexe 
Bildlichkeit definieren läßt. Auf diese Problematik geht z.B. J. Levy in seinem 
Werk Iskusstvo perevoda (Die Kunst der Übersetzung; dt. Die literarische 
Übersetzung) im Hinblick auf Lyrikübersetzungen ein, doch kommt er dabei zu 


auch in der vorliegenden Arbeit anwendbaren Ansichten: 


Die spezielle Problematik des Übersetzens von Dichtung wird meistens zu der Frage eingeengt, 
welche muttersprachlichen Aquivalente der fremdsprachlichen Rhythmus- oder Reimformen 
vorhanden sind. Indessen liegen die Unterschiede zwischen Vers und Prosa bedeutend tiefer: sie 
betreffen die gesamte künstlerische Struktur des Werks: annähernd kann man sagen, daß die 
Konstnuktionseinheit in der Prosa der vollkommen entwickelte Gedanke darstellt (der in einem 
entfalteten Satz ausgedrückt ist), im Vers hingegen eher ein einzelnes Motiv (das z.B. in einem Bild 
ausgedrückt ist). ' 

In dieser Abhandlung werden die Begriffe "Iyrisches Bild" und "Motiv" syn- 
onymisch gebraucht, weil der Begriff des Motives in lyrischen Texten mit dem 
des Bildes gleichgesetzt werden kann. Im Grunde liegen in der Lyrik Motive 
nur in Form von Bildern vor. Handelt es sich um Bilder mit eindeutiger Sym- 
bolbedeutung, wird auch der Begriff "Leitmotiv" verwendet. Bevor in diesem 
Kapitel einige wesentliche Motive, die von Pasternak fast durchwegs in Anleh- 
nung an die europäische Romantik gebraucht werden, analysiert werden sollen, 


gilt es zunächst, den nicht ganz eindeutigen Begriff des Iyrischen Bildes näher 


! Levyj, Irzi [Levy, Jifi]: Iskusstvo perevoda, Moskva 1974, S. 239; Üb.: CF 
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zu definieren: 


Das Bild kann Symbolträger sein, braucht es aber nicht; es ist jedoch oft wesentlicher Bestandteil 
des Symbols, z.B. in der Lyrik, die sich hauptsächlich seiner bedient. Das Bild ist eine Analogie, 
die den Sinnen über das Optische dargeboten wird, aber es suggeriert im Gegensatz zum Symbol 
etwas, das ebenso bestimmt ist wie es selbst, und es erscheint begrenzt und deutlich. Die Bezeich- 
nung "Metapher" bezog sich ursprünglich auf die Ersetzung eines abstrakten Begriffes durch ein 
konkretes Bild, also auf eine Form der Allegorie, wurde im weiteren Verlauf aber auch auf jede 
Form des literarischen Bildes angewandt. Pongs allerdings schied "Metapher" und "Bild". Unter 
"Metapher" wollte er im Anschluß an Aristoteles eben jenes logische Erfassen eines Phänomens 
durch das Auffinden von Analogien verstanden wissen. Für die Entstehung des “Bildes” dagegen 
setzte er ein Hinstreben zu einem Urbild an, das nur annäherungsweise durch eine sinnliche 
Vorstellung ausgedrückt zu werden vermag; das Bild erhielt damit einen symbolischen Grundzug. ? 


Unter einem Iyrischen Bild wird im folgenden nicht die Schilderung von etwas 
Bildhaftem verstanden, sondern die (teilweise symbolhafte) Bildlichkeit, die 
zumeist in einem einzigen Substantiv (manchmal auch in einer Kombination aus 
Substantiv und adjektivischem Epitheton), welches für das Gedicht den Charak- 
ter eines Motives hat, liegt. Als dem lyrischen Bild übergeordnet wird das 
Thema angesehen, das oft aus einer Verbindung mehrerer Motive zusammen- 
gesetzt ist. 

Die Bedeutung des Iyrischen Bildes für die Musik in der Dichtung hat z.B. 
Aldous Huxley in seinem Aufsatz "Music and Poetry" in Texts & Pretexts 


hervorgehoben: 


[...] Music [...] has been rendered in poetry either by onomatopoetic means, or else by means of 
images themselves non-musical. Of the onomatopoetic means I need hardly speak. Very little can 
be done with mere noise. |...] In order to express music in terms of their art, poets have had for 
the most part to rely on intrinsically nonmusical images. These images, so far as my knowledge of 
the subject goes, always belong to one of three classes. The first, in terms of which poets express 
the quality of music and of the feelings which it rouses, is the class of purely sensuous images - 
most often of touch, but frequently also of sight, taste and smell. ? 


? Frenzel, Elisabeth: Sroff-, Motiv- und Symbolforschung, Stuttgart 1978, S. 30 f. 


? Huxley, Aldous: Texts & Pretexts. An Anthology with Commentaries, London 1933, 
S. 237, die von Huxley an späterer Stelle erwähnten beiden weiteren Klassen 
des Iyrischen Bildes sind die der Natur und des Ubernatürlichen (vgl. ebd., 
S. 240). 
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Ein besonders altes, bekanntes und für die europäische Lyrik seit der Romantik 
sehr bedeutendes Leitmotiv ist das der Nachtigall. Aus dem allgemeineren 
Motiv des Vogels hat sich seine ganz spezielle Symbolbedeutung herauskristal- 
lisiert: 

[...] wegen ihres süßen u. zugleich klagenden Gesanges [ist die Nachtigall ein] Symbol der Liebe 
(vor allem in Persien), aber auch der Sehnsucht u. des Schmerzes. - In der Antike galt ihr Gesang 


als glückl. Omen. - Der Volksglaube sieht in ihr häufig eine verdammte Seele, aber auch die 
Künderin eines sanften Todes. [...] * 


Durch das Motiv der Nachtigall stellt Pasternak eine Verbindung her zwischen 
seiner eigenen Lyrik und derjenigen der Romantik bzw. des Symbolismus. 
Dies wird z.B. in einem recht frühen Gedicht von ihm deutlich, das sich 
besonders an seinem Ende mit der Situation des Dichters, die mittels eines 
Schachspiels dargestellt wird, befaßt - in Marburg aus dem Jahre 1916 (über- 
arbeitet 1928). 


H Tonons - Koponb. A arpaio c 6eccoHHRNEH. [Und die Pappel ist der König. Ich 
spiele mit der Schlaflosigkeit. 

H þep3b - conoBeH. A TAHYCb K CONOBbIO. Und die Dame ist die Nachtigall. Es 
zieht mich zur Nachtigall. 

H Hous no6GexuaeT. Darypbi CTOPOHFTEH. Und die Nacht siegt. Die Figuren 
treten zur Seite. 

A 6enoe yYrTpo B IANO Y3HalO. Ich erkenne den weißen Morgen am 
Gesicht.) 

(BP 1, 117) 


Hierbei handelt es sich um die neuere Fassung der Strophe; in der ursprüng- 


lichen, 1916 entstandenen, lautet der erste Vers etwas anders: 


[...] Koponesa - 6eccounmna. I... Die Königin ist die Schlaflosigkeit. ] 
(BP Il, 180) 


* Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole, 
Freiburg/Basel/Wien ?1994, S. 115 
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Diese Strophe ist besonders aufgrund der "Farbgebung" und der Spielmetapho- 
rik noch deutlich dem Symbolismus angenähert. Die Nacht gewinnt bei diesem 
Schachspiel, d.h. sie ist Partnerin, wird also auf romantisch-symbolistische 
Weise personifiziert. Ihrer Dunkelheit wird der "weiße Morgen" gegenüberge- 
stellt, dessen Anbrechen das Ende des Spiels und damit das Ende der Nacht, 
mit allem, was damit verbunden ist (also auch das Ende des Nachtigallengesan- 
ges), versinnbildlicht. Der Morgen bedeutet das Erwachen aus einem Traum, 
aus einem irrealen Spiel, und er ist nicht etwa hell oder klar - sondern weiß. 
Weiß war für die Symbolisten die Farbe des Todes, so daß sich die Realitäten 
in mancher Hinsicht umkehren: die Nacht ist die Zeit des eigentlichen, wahren 
Lebens, und das Anbrechen des Tages wird als Sterben betrachtet. 

Von Bedeutung ist das Nachtigallenmotiv bezeichnenderweise in Pasternaks 
Gedichtzyklus Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) aus dem Jahre 
1917. In diesem Zyklus sind die Bezüge zur - insbesondere russischen - Ro- 
mantik ganz explizit vorhanden, da Pasternak ihn Lermontov gewidmet hat. 
Insofern ist die häufige Verwendung des Motives dort nicht verwunderlich. 
Auffällig ist weiterhin, daß das Motiv gerade in den Gedichten des Zyklus 
auftritt, welche mit der Definition von etwas zu tun haben - in Opredelenie 
poezii (Definition der Dichtkunst) und Opredelenie tvorcestva (Definition des 
Schaffens). Die Gedichte sind innerhalb des relativ großen und in verschiedene 
Teile gegliederten Zyklus Sestra moja - Zizn’ nicht weit von einander entfernt 
und gehören beide zum Teilzyklus Zanjatie filosofiej (Beschäftigung mit der 
Philosophie). 

Die Definition der Dichtkunst wird in Opredelenie poezii durch Anaphern mit 
"eto" und dem unüblicherweise danach stehenden Gedankenstrich, der sozusa- 
gen dem folgenden ein besonderes Gewicht verleihen soll, in der ersten und 
zweiten Strophe versucht, und im letzten Vers der ersten Strophe treten in 
diesem Zusammenhang Nachtigallen auf: 
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BTO - HBYX CONOBbEB NOCNHHOK. [Dies ist das Duell zweier Nachtigallen.) 
(BP 1, 133) 


In ihrer bereits mehrfach zitierten Abhandlung "Sestra moja - Zizn’” von Boris 
Pasternak hat A. Meyer auch die Bedeutung des Nachtigallenmotivs für seine 
Lyrik angesprochen, wobei sie hierin weniger die Verbundenheit mit der 


Iyrischen Tradition und mehr die Darstellung des realen Vogels sehen will: 


Unter den gefiederten Sängern ist vorzugsweise der klassische Vogel jeglicher Liebesiyrik, die 
Nachtigall, anzutreffen. Pasternak schreckt nicht vor dem Rückgriff auf ein poetisches Klischee 
zurück, wenn er damit eine persönliche Ausdrucksintention verbinden kann. Die Erwähnung der 
Nachtigall in den Gedichten Pasternaks ist weniger eine Referenz auf die Iyrische Tradition (diese 
klingt natürlich stets auch an), als daß sie den Gesang des realen Vogels bezeichnet. (Es sei daran 
erinnert, daß die meisten Gedichte von Sestra moja - äzn’ in der Nacht spielen und die Nachtigall, 
wie schon ihr Name andeutet, ein Vogel ist, der vorzugsweise in der Dämmerung und oft die ganze 
Nacht hindurch singt). [...] 

Die Nachtigall ist also ein Künder des Frühlings und des erwachenden Lebens. [...] $ 


Diese Argumentation scheint nicht ganz einsichtig zu sein, denn der Hinweis 
darauf, daß die meisten Gedichte des Zyklus die Nacht als Hintergrundmotiv 
haben, begründet keineswegs, daß es sich bei der Darstellung der Nachtigall 
bei Pasternak um die des realen Vogels handeln muß. Man kann ohne Schwie- 
rigkeiten einwenden, daß die meisten romantischen Gedichte, in denen die 
Nachtigall eindeutig Symbolträger für den (abstrakten) Dichter bzw. den 
Liebenden ist, ebenfalls in der Nacht spielen. Dies trifft beispielsweise auch auf 
das lange Dialoggedicht Afanasij Fets Solovej i roza (Nachtigall und Rose) zu, 
in welchem Tag und Nacht einander symbolisch als verschiedene Welten, als 
unvereinbare Lebensweisen gegenübergestellt werden und als Begründung dafür 
dienen, warum die beiden Liebenden eben nicht zusammenkommen können. 
Die Motive der Nacht und der Nachtigall waren in der Romantik untrennbar 


miteinander verknüpft, und davon abgesehen wirken sämtliche Iyrischen Bilder, 


® Meyer, Angelika: "Sestra moja - Zizn’" von Boris Pasternak. Analyse und Interpreta- 
tion, München 1987, S. 133 
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die Pasternak in Opredelenie poezii verwendet, durch ihre verschiedenen 
Kombinationen derart irreal, daß tatsächlich nichts auf die Darstellung "realer" 
Nachtigallen hindeutet. Vielmehr scheint es sich um die Nennung von Ein- 
drücken zu handeln, die als ungewöhnlich empfunden werden und sich deshalb 
derart einprägen, daß daraus Dichtung entsteht. Im übrigen ist es sicherlich 
gewagt, bei der Analyse eines Zyklus, der in solchem Maße explizit auf die 
Romantik Bezug nimmt wie gerade Sestra moja - Zizn’, diese Zusammenhänge 
nicht als solche zu benennen. 

Auch in dem mit Opredelenie poezii in engem thematischem Zusammenhang 


stehenden Gedicht Opredelenie tvorlestva liegt das Motiv der Nachtigall vor: 


A B Cany, rae B3 NOTPe6a, CO JIbIY, [Doch im Garten, wo aus dem Keller, vom 
Eis her, 
3BesTpl ÖNaALOYXAHHO p83AXAJIHCb, Die Sterne duftend aufseufzten, 
ConoBbeM HAI 10300 MH3onssl Erstickte an der Nachtigall über der Rebe 
Isoldes 
3axnıe6uynach TPHCTaHoBa 382X00. Das Erschauern Tristans.] 
(BP I, 135) 


In diesem Gedicht, das auf die 1859 vollendete Oper Richard Wagners Tristan 
und Isolde, also auf ein Musikwerk der Spätromantik, bezugnimmt, wird das 
Nachtigallenmotiv trotz der meist schwer verständlichen Iyrischen Bilder, die 
Pasternak sonst noch verwendet, im Grunde in traditioneller Weise gebraucht. 
Durch die Erwähnung der Titelgestalten von Wagners Oper erhält das Gedicht 
explizit - und über die schon an sich deutliche Symbolbedeutung der Motive 
Nachtigall und Rebe hinaus - die Dimension der Liebeslyrik, und durch das 
angesprochene Ersticken wird angedeutet, daß es sich bei dieser Liebe um eine 
extreme Erfahrung handelt. Dieser Aspekt steht ebenfalls im Einklang mit 
Wagners Bühnenstück, in dem die beiden Titelgestalten an einander zugrunde 
gehen. 


Bei näherer Betrachtung stellt sich somit heraus, daß Pasternak in seinem auf 
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den ersten Blick hinsichtlich der Lexik so "modern" wirkenden Gedicht Opre- 
delenie tvorlestva (Definition des Schaffens) wesentliche Motive der Romantik 
aufgreift. Dies trifft nicht nur auf das Bild der Nachtigall, sondern auch auf das 
der Weinrebe ("loza") zu. Dabei handelt es sich ebenfalls um ein sehr altes 
Motiv, das in der russischen Romantik vor allem im Zusammenhang mit dem 
"Vosto£nyj stil’" (Orientalischen Stil) Beachtung fand. Im Gegensatz zur Rose, 
die als Symbol für äußerliche, vergängliche Reize angesehen wurde, war die 
Rebe ein Sinnbild innerer Schönheit. Dies wird z.B. aus Puškins Gedicht 
Vinograd (Weintrauben) von 1824 deutlich. 

Auch im zweiten der Romantik verhafteten Zyklus Pasternaks, im stark auf 
Puškin bezugnehmenden Werk Temy i variacii (Themen und Variationen) tritt 
die Nachtigall in traditioneller Funktion auf. In diesem Zusammenhang wäre 


etwa das das Faust-Motiv wieder aufgreifende Gedicht Margarita (Margarete) 


zu nennen: 
Topzueä, vem rıasno& Maprapetan 6esoK, [Heißer als das Weiße in Margaretes 
Augen 
Bancs, meman, napa H CHAN CONIOBEĂ. Zappelte, schlug, herrschte und 
strahlte die Nachtigall.] 
(BP 1, 163) 


Anhand dieses Beispiels wird einmal mehr deutlich, daß das Ungewöhnliche 
von Pasternaks Lyrik nicht in den Motiven liegt, die er verwendet, und die im 
Grunde alle einer langen Tradition verhaftet sind, sondern in seiner Lexik, d.h. 
in der Verbindung der althergebrachten Leitmotive mit "unpassenden”, unge- 
wöhnlichen Substantiven und Verben. Im vorliegenden Fall werden klangliche 
und visuelle Eindrücke mit einander vermischt, als ließen sie sich beliebig 
austauschen, als sei Sehen, Hören und Fühlen ein und dasselbe. Dabei liest sich 
vor allem der vierte Vers der ersten Strophe (der zweite hier zitierte) wie eine 


Klimax: die Nachtigall zappelte, schlug (im Sinne von singen), herrschte und - 
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strahlte. Strahlen ist zunächst zweifellos ein visueller Eindruck, der in diesem 
Fall ganz und gar nicht zu passen scheint, denn wie man weiß ist die Nachtigall 
ein äußerlich ziemlich unscheinbarer Vogel. Das Strahlende wird ihr also durch 
ihr Lied verliehen, es ist ihr Gesang, der sie strahlend erscheinen läßt. 

Auffällig hinsichtlich des Nachtigallenmotivs im Werk Pasternaks ist vor allem, 
daß es seine gesamte Lyrik durchzieht, während z.B. bezüglich der Musik- 
instrumente usw. festgestellt wurde, daß diese meist in seinem Frühwerk 
Verwendung finden. Das Nachtigallenmotiv - wie auch viele andere Leitmotive 
- tritt beispielsweise noch im Gedicht OZivsaja freska (Belebtes Fresko) aus 
dem Zyklus Na rannich poezdach (In den Frühzügen) auf, vor allem jedoch in 
zwei aufeinanderfolgenden Werken des Zivago-Zyklus - Belaja noč’ (Weiße 
Nacht) und Vesennjaja rasputica (Wegelosigkeit im Frühling). In Vesennjaja 
rasputica wird die Nachtigall fast scherzhaft als "solovej-razbojnik” ("Nachti- 
gall-Räuber", "räuberische Nachtigall") bezeichnet, in Belaja noč’ (5./6. 
Strophe) tritt demgegenüber einmal mehr das Extreme, unauslöschlich Ein- 
prägsame des Nachtigallengesanges zutage, wobei diesmal auch auf das un- 


scheinbare Äußere des Vogels hingewiesen wird: 


Tam RAAB, NO IPEMYUHM YPONHIIAM, [Dort in der Ferne, im dichten Waldgebiet, 

IToh HOTBIO BeceHHeiw Genoh Erfüllen in dieser weißen Frühlingsnacht 

CoNOBbH CHABOCHOBbEM IPOXOYYIHEM Die Nachtigallen mit rollenden Hymnen 

OFAIISWT NEcHbie IIPeJLelibl. Die Grenzen des Waldes. 

Oanesnoe INeIKAHbE KATHTCH. Das besessene Nachtigallenschlagen ertönt 
ständig. 

Tonoc manenbroă mraka nenameă Die Stimme des kleinen unscheinbaren 
Vögleins 

Ilipo6yxnaer BOocTopr B cymaTany Weckt Entzücken und Verwirrung 

B rny6ane OuapoBanHoß 4am. In der Tiefe des verzauberten Dickichts.] 

(BP II, 59) 


Von der romantischen Tradition setzt sich Pasternak in seinem Iyrischen Schaf- 


fen insofern ab, daß er nicht nur - oder nicht hauptsächlich - die Nachtigall und 
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ihre Beziehung zur Musik hervorhebt. In seinen Gedichten treten immer wieder 
Vögel als "Klangkörper" auf, häufig wird nicht einmal genannt, welcher Art 
sie angehören, und es sind ihrer so viele, daß im Rahmen der vorliegenden 
Arbeit unmöglich alle entsprechenden Gedichtbeispiele angeführt werden 
können. Die Distanzierung von der Romantik kommt vor allem dadurch zustan- 
de, daß in Pasternaks Lyrik nicht nur Vögel auftreten, die aufgrund des Wohl- 
klangs ihrer Lieder als Sänger in der Iyrischen Tradition Berühmtheit erlangt 
haben, wie eben die Nachtigall als bekanntestes Beispiel. 

Häufig finden sich bei Pasternak allgemeinere Konstruktionen wie "pticy 
Cirikajut/ ščebečut” (die Vögel schilpen/zwitschern) oder dergl., in denen 
weder die Art der Vögel noch die der jeweiligen Lautäußerung näher definiert 
werden. Dazu gehören beispielsweise die Gedichte Cirikali pticy... (Es zwit- 
scherten die Vögel...), Belye stichi (Blankverse), Za povorotom (Hinter der 
Wegbiegung) und Razve tol'ko po kanavam... (Etwa nur über Gräben...). 
Des öfteren läßt sich in der Beschreibung des Treibens der Vögel eine gewisse 
humorvolle Note erkennen, so etwa in der achten Strophe des Gedichts Drozdy 


(Drosseln) aus dem Jahre 1941: 


TaKoB npuToH NPOINOR TeHHcTBIN. [So ist die schattige Spelunke der Drosseln. 

OHR B HeyÓpaHHOM 60py Sie leben im unaufgeräumten 

>KusyT, KAK KETE NOJDKA&I APTHCTL. Wald, wie Künstler leben sollen. 

A TOXxe c nux IIPHMep depy. Auch ich nehme mir an ihnen ein Beispiel.] 
(BP II, 31) 


Hier wird in gewisser Weise die romantische Kunstauffassung parodiert. 
Zunächst wird sie dadurch aufgegriffen, daß Vögel (in diesem Falle Drosseln, 
was von keiner besonderen Bedeutung sein dürfte) mit Künstlern gleichgesetzt 
werden: das Vogelmotiv erscheint also entsprechend der romantischen Tradi- 
tion als Sinnbild für den Künstler, insbesondere für den Dichter, der im ge- 
wählten Gedichtbeispiel als Iyrisches Ich im vierten Vers auftritt. Der komi- 
sche, humorvolle Effekt kommt zustande, indem der Lebensraum und die 


144 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


551999 


Lebensweise der Vögel, die der Künstler möglichst imitieren soll, in einem 
eher negativen Licht erscheinen: sie sind in einer "Spelunke” zu Hause, woh- 
nen im "unaufgeräumten" Wald. Die Drosseln leben also in einem ähnlichen 
Chaos, wie es Künstlern immer wieder nachgesagt wird, und auf diese Weise 
wird die romantische Auffassung vom Künstlerdasein in Freiheit, Zurückgezo- 
genheit und Abgeschiedenheit, nur der Inspiration und hohen geistigen Zielen 
hingegeben (vgl. etwa Puškins Poet), in parodistischer Manier verzerrt. Auf- 
grund der Darstellung bei Pasternak entsteht der Eindruck, der Künstler solle 
sich an der "chaotischen” Lebensweise der Drosseln ein Beispiel nehmen, als 
stünde diese Form des Daseins in direktem Zusammenhang mit dem Hervor- 
bringen großer Kunstwerke. 

Auch in anderer Weise wird bei Pasternak im Hinblick auf die Verwendung des 
Vogelmotives manchmal ein humorvoller Effekt erzielt. Neben den Nachtigal- 
len und den hinsichtlich ihrer Art nicht näher beschriebenen Vögeln treten in 
seiner Lyrik des öfteren Hähne auf, d.h. Vögel, die eher durchdringend schrei- 
en als wohlklingend singen. Zum ersten Mal erscheint dieses Motiv in Belye 
stichi (Blankverse) aus dem Jahre 1918, außerdem liegt es etwa im Titel eines 
Werkes von 1923 - Peruchi (Hähne) - vor. Von größerer Bedeutung allerdings 
ist es in Pasternaks Spätwerk, beispielsweise im Gedicht Avgust (August) von 
1953 oder in Vesna v lesu (Frühling im Wald) bzw. in Osennij les (Herbst- 
wald), beide entstanden 1956. 

In Vesna v lesu wird ein komischer Effekt dadurch hervorgerufen, daß der 


Hahn - nicht die Nachtigall - als Liebender erscheint: 


C yrpa amypHTca NIeTyx... [Schon morgens ist der Hahn verliebt...] 
(BP II, 93) 


Wesentlich deutlicher und zentraler jedoch ist das Motiv im Gedicht Osennij les 


(Herbstwald) enthalten, das ebenfalls, wie Vesna v lesu (Frühling im Wald), 
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Pasternaks letztem Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklarıt) 
entstammt. Dort erscheint das Motiv der krähenden Hähne vor dem Hinter- 


grund der Stille, es durchzieht die letzten vier Strophen des Gedichtes wie ein 


Leitmotiv, wobei immer mehr Hähne einstimmen: 


Tletyx cso& OKpHK NPOTOpPNaHRuT, 


H BOT OH BHOBb HANONTO CMOIIK, 
Kax 6ynTo OH pa3yMbeM 3ARAT, 


Karoň B 3aneBKe 3TOH TOJIK. 


Ho rge-To B nanbHemM 3AKOylIKe 
TiporyraperxaerT cocen. 

Kax uacoBoA a3 Kapayııku, 
Ileryx OTKIHKHETCS B OTBET. 


OR OT30BeTCS CJIOBHO 9XO, 

H BoT, 3a NeTyxXoM NeTyx. 
OTMETAT TIOTKOW, KAK BEXOH, 
BocTox u 3anan, ceBep, MT. 


Ilo neTynIaHoä nepexmuxKe 

Paccrynercas K ofyıKe nec 

H BHOBb YBBIAT C HENPABLIUKH 

Hons, a nab, B CHHB Hedec. 
(BP H, 101) 


[Wieder wird ein Hahn seinen Ruf kehlig erschallen 
lassen, 

Und schon ist er wieder für lange still, 

Als ob er mit dem Nachdenken darüber beschäftigt 
sei, 

Welcher Sinn in diesem Vorsingen liege. 


Doch irgendwo in einem fernen versteckten Winkel 
Wird der Nachbar krähen. 

Wie ein Wachposten aus dem Wächterhäuschen 
Wird der Hahn Antwort geben. 


Er wird wie ein Echo rufen, 

Und schon wird Hahn um Hahn 

Mit seiner Kehle wie mit einer Wegemarke angeben 
Ost und West und Nord und Süd. 


im wechselseitigen Rufen der Hähne 

Wird der Wald zu seinem Saum zurücktreten 
Und von neuem ungewohnt sehen 

Feider und Ferne und das Blau der Himmel.) 


In diesem Gedicht kommt die humorvolle Note dadurch zustande, daß sich der 
Hahn in der vierten Strophe (der ersten hier zitierten) zu überlegen scheint, 
welcher Sinn in seinem Krähen liegt. Es lassen sich in diesem lexikalisch sehr 
klaren und stilistisch schlicht wirkenden Gedicht jedoch noch viele andere 
Aspekte beobachten, so daß gerade anhand dieses Beispiels die immer wieder 
hervorgehobene Einheit von Form und Motivik, die für jedes Gedicht unab- 
dingbar ist, begründet werden kann. Dem geschilderten Geschehen, dem immer 
intensiveren Krähen der Hähne, entsprechen auf formaler Ebene markante 
Laut- und Wortwiederholungen besonders auf p, k und o: 


"Petuch" - "progorlanit" - "prokukarekaet” - "peruch" - "za peruchom petuch" - 
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= 
"po petusinoj pereklicke". 

"Kak" - "kakoj" - "v [...) zakoulke" - "prokukarekaet" - "kak" - "iz karaulki" - 

| "otkliknetsja" - "po [...] pereklicke" - "k opuske" - "s neprivycki". 

| "svoj okrik progorlanit" - "vot on vnov’ nadolgo smolk" - "on" - "kakoj" - 

| “tolk” - "Tasovoj" - "otzovetsja" - "slovno" - “vot” - "glotkoju" - "vostok" - 

| "vnov’". 

(Bei den o-Lauten wurden nur solche berücksichtigt, die metrisch und/oder 
entsprechend der natürlichen Sprachrhythmik in betonter Position vorliegen.) 
Wie man sieht, lassen sich allein in bezug auf die hier zitierten vier Strophen 
lange Reihen hinsichtlich von Wort-, Silben- und Lautwiederholungen bilden. 
Bei den Konsonanten ist auffällig, daß p zumeist am Wortanfang, k hingegen 
vor allem im Wortinneren wiederholt wird. Demnach läßt sich festhalten, daß 
die Schilderung der krähenden Hähne eindeutig durch bestimmte phonetische 
Besonderheiten untermalt wird. 

Es ist dem Hahnenschrei immer wieder nachgesagt worden, er habe vielleicht 
| nichts besonders Wohlklingendes, dafür aber eindeutig etwas Aufweckendes an 
sich. Dieser Aspekt tritt auch in Osennij les (Herbstwald) zutage, denn in der 
ersten Strophe wird der Wald - gleichsam in romantischer Weise personifiziert 


ı -als ein Schlafender beschrieben: 


OceHHHN Jec 3ABOJIOCATOJ. [Der Herbstwaid ist haarig geworden. 
B HeM TeH», E COH, H THIIIHHA., In ihm sind Schatten und Traum und Stille. 
Ha 6enKa, Ha COBA, HA ATEN Kein Eichhörnchen, keine Eule, kein Specht 
Ero He 6ynsT oTo cHa. Wecken ihn auf aus seinem Schlaf. ] 

(BP II, 101) 


Wesentlich ist, daß der Hahnenschrei, oder vielmehr im vorliegenden Fall das 
endlose Krähen von immer mehr Hähnen, auch hier jemanden aufweckt, 
obgleich es sich um keinen Menschen handelt, sondern um einen Wald. Der 


schlafende Wald wird verlebendigt, er erwacht und wird sich gleichsam seiner 
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selbst bewußt, er kann wahrnehmen, sehen, und sein Blick schweift dabei 
immer mehr in die Ferne, erkennt von den Feldern ausgehend die Weite und 
schließlich das Blau der Himmel. Pasternak verwendet hier die im Deutschen 
unübliche, im Russischen in besonders feierlichen Zusammenhängen gebrauchte 
Pluralform “nebesa” - einen Bibleismus. Im Gedicht Osennij les (Herbstwald) 
ist die akustische Komponente, das Hören bestimmter Klänge, die Voraus- 
setzung zu einer Bewußtseinsfindung, die einen letztendlich auch zum Sehen 
befähigt. Nicht ganz unwesentlich ist in dieser Hinsicht vielleicht der Verweis 
auf die besondere Bedeutung, die das Gehör für den Menschen hat, denn es ist 
enger mit seinem Dasein verknüpft als die anderen Sinne: das Hörvermögen 
gilt als eine sehr früh vorhandene Fähigkeit des Menschen, selbst ein Ungebo- 
renes kann schon hören, obwohl es noch nicht sieht, und das Hören ist auch 
die letzte Wahrnehmungsform, die den Sterbenden verläßt. Das Gehör begleitet 
den Menschen bis an die Grenzen des Lebens, vom Anfang bis zum Ende 
seines Daseins. 

Neben Nachtigall und Hahn (sowie den vielen nicht näher bezeichneten Vögeln) 
treten bei Pasternak noch etliche andere gefiederte Sänger auf, welche jedoch 
keine leitmotivische Funktion bezüglich seines Gesamtwerkes innehaben, 
sondern in den meisten Fällen sozusagen nur “punktuell”, d.h. auf das jeweili- 
ge Gedicht bezogen, von Bedeutung sind. Ein Beispiel hierfür wäre etwa die in 
SloZa vesla (Mit ruhenden Rudern) auftretende Grasmücke, die durch ihre 
russische Bezeichnung (slavka) sowie durch die Beschreibung ihres Singens 
($telkan’e) offensichtlich zur Nachtigall (solovej) in Beziehung gesetzt wird 
(von der großen Bedeutung der Nachtigall im Zyklus Sestra moja - Zizn’ 
[Meine Schwester - das Leben], zu dem auch Složa vesla gehört, war bereits 
die Rede). Des weiteren könnten in diesem Zusammenhang das Motiv des 
Zeisigs in Zerkalo (Spiegel), die gurrende Taube in Esče bolee dusnyj rassvet 


(Ein noch schwüleres Morgengrauen), der schilpende Spatz in Belye stichi 
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(Blankverse), die lärmenden Saatkrähen in Smert’ poeta (Der Tod des Dich- 
ters), die Hänflinge in Drozdy (Drosseln), der Eichelhäher in Vse sbylos’ (Alles 
hat sich erfüllt), das Adlergeschrei in Zverinec (Menagerie), die Wachteln in 
Nabroski k fantazii "Poema o bliinem", II (Skizzen zur Fantasie "Poem über 
das Nächste”, Il) sowie Eule und Specht in Osennij les (Herbstwald) angeführt 
werden. 

Bei der bisherigen Analyse des Vogelmotivs in der Lyrik Pasternaks wurde ein 
in der Dichtung allgemein wesentliches Bild, das oft in leitmotivischer und 
symbolbehafteter Funktion auftritt, ausgespart. Dabei handelt es sich um den 
Schwan und seinen Gesang. Das Motiv des Schwanes ist - zumindest im 
Vergleich zu Nachtigall - weniger aus romantischen Gedichten vertraut; häufi- 
ger tritt es dagegen in Märchen, Volksliedern, aber auch in der Lyrik des 
Akmeismus, insbesondere bei Anna Achmatova, auf. In diesem Zusammenhang 
sei hier ihr Gedicht / vor odna ostalas’ ja... (Zurück blieb ich nun ganz al- 
lein...) erwähnt, in dem sie an Märchenmotive anknüpft. 

Aufgrund verschiedener Merkmale ist der Schwan zum Symbolträger gewor- 
den, und hier sind besonders zu nennen: seine weiße Farbe, der Aspekt des 
(Davon-)Fliegens und, nicht zuletzt, sein Lied, der Schwanengesang. Dieser hat 
wohl auch aufgrund der Tatsache Beachtung gefunden, daß er so selten zu 
hören ist. Hieraus wird deutlich, daß der Schwan mit verschiedenen Symbolen, 


nicht nur mit einem einzigen, in Verbindung gebracht werden kann: 


In Kleinasien wie in Europa ist der weiße S. [Schwan] Symbol des Lichtes, der Reinheit u. der 
Anmut (der schwarze S. dagegen tritt wie die schwarze Sonne gelegentl. in okkulten symbol. 
Zusammenhängen auf); diese Symbolik ist ihrerseits z.T. aufgespalten in einen weiblichen u. einen 
männlichen Bedeutungskomplex. Vor allem bei slav. und skandinav. Völkern u. in Kleinasien 
herrscht der weibl. Aspekt vor: der S. als Symbol der Schönheit, der himmlischen Jungfrau 
(befruchtet vom Wasser oder der Erde). In Indien, China, Japan, Skandinavien, bei Arabern u. 
Persern begegnet der Typus der Schwanenjungfrau, einer märchenhaften Gestalt aus dem Jenseits. 
In der Antike dagegen herrschte der männl. Aspekt vor: weiße Schwäne ziehen den Wagen des 
Apollo, Zeus nähert sich Leda in Gestalt eines S.es (allerdings werden auch Aphrodite und Artemis 
gelegentl. von Schwänen begleitet). - Nach griech. Glauben besaß der S. außerdem die Fähigkeit, 
wahrzusagen u. den Tod anzukündigen. {...] Der Singschwan, der angebl. vor seinem Tod (vor 
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allem, wenn er im Eis eingefroren ist) klagende Gesänge anstimmt, wurde zum Sinnbild der letzten 
Werke oder Worte eines Menschen [...}. ® 


Der letztgenannte Aspekt, das Lied des Schwans, tritt vereinzelt auch in Ge- 


dichten der Romantik auf, so etwa bei Clemens Brentano: 


Aber es tauchet der Schwan ins heilignüchterne Wasser 
Trunken das Haupt, und singt sterbend dem Sternbild den Gruß. ? 


Bei Pasternak erscheint dieses doch recht bekannte Leitmotiv ausschließlich in 
einigen Gedichten des Frühwerks, und zwar immer im Zusammenhang mit dem 
sterbenden Schwan, der sein letztes (und einziges?) Lied singt. Beispiele hierfür 
wären die beiden Fassungen von Ja ros. Menja, kak Ganimeda... (Ich wuchs. 
Mich, wie Ganimed...) aus dem Zyklus Nadal'naja pora (Anfangszeit), ent- 
standen 1913 bzw. überarbeitet 1928. Dort findet sich in der 4. bzw. 5. Stro- 
phe die Formulierung: 
... KAK CÓS OTTIEBLUHE JIebeNb... (... wie ein Schwan, der für sich selbst das Totenamt 
gehalten hat...) 
(BP II, 137) 
Hierbei ist die Wiedergabe von "otpev3ij" problematisch, da es kein entspre- 
chendes deutsches Wort gibt. Der Infinitiv "otpevat’" meint eigentlich "wegsin- 
gen" im Sinne des Gesangs bei einer Beerdigung oder Grablegung. Es ist also 
jenes Lied darunter zu verstehen, das einen Verstorbenen auf seinem letzten 
Weg begleitet, ihn von dieser Welt "fort singt". 
Ein weiteres Mal tritt das Motiv des Schwanengesangs an berühmterer Stelle 
auf - im wegen der Darstellung zweier Frauenbilder immer wieder auch auto- 


biographisch gewerteten Teilzyklus Razryv (Explosion) aus Temy i variacii 


© Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole, 
Freiburg/Basel/Wien 21994, S. 148 f. 


? Frühwald, Wolfgang (Hrsg.): Gedichte der Romantik, Stuttgart 1989, S. 221 
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(Themen und Variationen): 


Pa3oyaposanac»h? Th IyMalla - B MADE HaM [Bist du enttäuscht? Hast du gedacht - 
in der Welt 
PaccTaTpca 38 PeKBBEMOM NCÖEJIAHLIM? Würden wir uns nach einem Schwa- 
nenrequiem trennen? 
B pacyeTe Ha rope, 3paUKaMH PäCIIHPeCHHLIMEH Hast du, den Kummer berechnend, 
mit geweiteten Pupillen 

B cnesax, NPHMEePWIa BX HENO6ENHMOCTE? Unter Tränen ihre Unbesiegbarkeit 

ausgemessen?] 

(BP I, 179) 


Bei diesem Beispiel handelt es sich um die Darstellung eines Todes im über- 
tragenen Sinne, um die Schilderung des Sterbens einer Beziehung zwischen 
zwei Menschen. Das dafür gewählte Motiv des Schwanengesangs bzw. des 
Requiems wirkt hier fast ironisch, denn es findet eben nicht statt: die Trennung 
wird ohne diesen feierlichen und rührenden Rahmen, ohne Pathos, Religion 
und Musik vollzogen. Sie ist prosaisch. Dieser Aspekt des Auseinandergehens 
und die Verweigerung eines Sichhingebens an die Sentimentalität wird auch 
sprachlich eindrucksvoll dargestellt: allein in den zitierten vier Versen tritt 
viermal das Präfix "ras-" auf, wobei es sich nicht nur um eine bloße Laut- 
wiederholung handelt, denn in Wortzusammensetzungen hat diese Silbe zumeist 
die Bedeutung "auseinander". 

Gerade der Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen) wird insbesonde- 
re durch seine expliziten Verweise auf Puškin in enger Beziehung zur Romantik 
gesehen, doch im zitierten Beispiel ist dieser Zusammenhang in "negativem" 
Sinne zu verstehen: durch das Motiv des Schwanengesangs ist er zwar vorhan- 
den, weil dieses Requiem aber nicht gesungen wird, negiert sich auch der 
Bezug sozusagen selbst wieder, und das Gedicht hinterläßt einen dissonanten 
Eindruck. 

Eine Sonderstellung nimmt das schon in anderem Zusammenhang analysierte 
Gedicht /mprovizacija (Improvisation) aus Poverch bar’erov (Über den Barrie- 
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ren) ein, da dort zwar nicht direkt genannt wird, um welche Vögel es sich 
handelt, die Beschreibung der Tiere aber an Schwäne denken läßt, da in der 
zweiten Strophe von einem nächtlichen Teich die Rede ist, auf dem jene Vögel 
schwimmen, die "aus der Art ich liebe euch" ("iz porody ljublju vas") stam- 
men, und in der vierten Strophe auf ihren Gesang angespielt wird, auf die 
"Koloraturen in der schreifreudigen, gekrümmten Kehle" ("Rulady v kriklivom, 
iskrivlennom gorle”; vgl. BP I, 105). Indem die Vögel und ihr Tun sozusagen 
immer umschrieben werden, haftet ihnen natürlich etwas besonders Geheimnis- 
volles, nicht unmittelbar Bestimmbares oder Benennbares an. 

Insgesamt kann man sagen, daß dem Vogelmotiv im allgemeinen durchaus eine 
große Bedeutung in Pasternaks Lyrik zukommt, Vögel werden als Klangkörper 
verstanden, wobei das Haupt-"ohren"-merk nicht auf der Schönheit ihres 
Gesangs liegt, sondern auf den Lautäußerungen an sich, die sie von sich geben. 
Konsonanzen und Dissonanzen erscheinen gleichberechtigt nebeneinander, und 
gerade hierin liegt auch die Distanzierung Pasternaks von der romantischen 
Kunstauffassung. Diese Ausführungen bestätigen sich noch weitergehend, wenn 
man die anderen Tiere betrachtet, die - außer den Vögeln - in Pasternaks Lyrik 


als Motive vertreten sind. 
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b) andere Tiere 


Neben den Vögeln treten in Pasternaks Lyrik noch etliche weitere Tiere in 
vergleichbarer Funktion, nämlich als "Klangkörper", auf. 

Allerdings kann man in diesem Zusammenhang kaum von leitmotivischer 
Bedeutung sprechen, da die einzelnen Tiermotive sehr häufig nur in einem 
einzigen Gedicht, selten in mehreren, vorhanden sind. Ihre Rolle als Klangkör- 
per wird deutlich, indem entweder die Tiernamen in unmittelbarer Verbindung 
zu Wörtern stehen, welche Laute bezeichnen, oder aber dadurch, daß auf 
andere Weise zutage tritt, daß von diesen Tieren irgendeine Lautäußerung 
erwartet wird. Dies gilt beispielsweise für das Eichhörnchen, das in Pasternaks 
Lyrik zweimal von Bedeutung ist, einmal zu Beginn und einmal am Ende 
seines dichterischen Schaffensweges. Erstmalig erscheint das Eichhörnchen in 


der ersten Variante von Tri varianta (Drei Varianten), entstanden 1914: 


Jimu 3HoBH0e menrkaHbe GeNoybe [Nur das schwüle Eichhörnchenschnalzen 
He MONKHET B CMONHCTOM Necy. Verstummt nicht im harzigen Wald.] 
(BP I, 102) 


Hier ist die Lautäußerung, der durch das Eichhörnchen hervorgerufene Klang, 
eindeutig als "Schnalzen” ("$telkan’e”) beschrieben, ja mehr noch, dieser 
Klang ist das einzige, was im Wald zu hören ist, ohne zu verstummen. Davon 
abgesehen schläft der Wald, wie in der zweiten Strophe zum Ausdruck ge- 
bracht wird. Damit kommt diesen Lauten, die sicherlich nicht als musikalisch 
im klassischen Sinne - dafür jedoch als onomatopoetisch - gelten dürften, eine 
besondere Bedeutung zu: sie allein durchdringen die Stille. Das zweite Mal 
kommt das Eichhörnchen in Osennij les (Herbstwald), einem späten Gedicht 
Pasternaks, vor. Nicht unwesentlich scheint hierbei die Beobachtung zu sein, 
daß thematische Zusammenhänge zwischen beiden Werken unzweifelhaft 
bestehen, obwohl der Zeitraum zwischen ihrer Entstehung 42 Jahre beträgt. 
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Auch in Osennij les wird ein "schlafender Wald" beschrieben, also ein Wald, 
in dem völlige Stille herrscht, und das Motiv des Eichhörnchens erscheint hier 
in negativer Weise, d.h. dergestalt, daß es eben keine Laute von sich gibt, daß 
es nicht zu hören ist (vgl. BP II, 101). 

Ein einziges Mal nur wird bei Pasternak auf eine Katze angespielt, und zwar 
in Zimnee utro I (Wintermorgen I), wo in der sechsten Strophe im Zusammen- 
hang mit einem Wintermärchen der Ausdruck "murlykina" gebraucht wird (vgl. 
BP I, 188). Die Assoziation mit einer Katze kommt dadurch zustande, daß das 
Substantiv "murlykina” vom Verb "murlykat’" (schnurren) gebildet ist, so daß 
sich an den Kosenamen für eine Katze denken läßt. Ein weiteres Mal treten 
Katzen, diesmal allerdings Raubkatzen, im scherzhaft wirkenden Gedicht 
Zverinec (Menagerie) von 1925 auf, in dem verschiedene Lautäußerungen mit 
einander vermischt werden. Hierbei ist in der sechzehnten Strophe eine Art 
Refrain zur zweiten Strophe vorhanden, wobei die entsprechende Stelle wie 
eine Variation wirkt, weil dieselben Wörter unterschiedlich kombiniert bzw. 
neue Elemente einbezogen werden; so erscheint in der sechzehnten Strophe 


zusätzlich der von der Straßenbahn verursachte Lärm: 


2. Strophe: 
[...] Hanexoe purwampe mym [... Das ferne Brüllen der Pumas 
CHHBaeTcH B HECTPOHHLIE IIyM |...) Verschmilzt zu dissonantem Lärm...} 
(BP I, 183) 
16. Strophe: 
[...] B nocnenuuä pa3 TPaMBaAAHbIE UYM (... Zum letzten Mal verschmilzt 
CnaBaeTca C PbINAHbEM INYM. Der Straßenbahnlärm mit dem Brüllen der 
Pumas.) 
(BP I, 186) 


Die Bedeutung dieser Verse der sechzehnten Strophe für das gesamte Gedicht 


kommt auch dadurch zustande, daß sie das Werk abschließen. Eine gewisse 
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unterschwellig humorvolle Wirkung entsteht in Zverinec vor allem durch die 
Lexik. In den zitierten Versen ruft der ungebräuchliche, wenn auch phonetisch 
reine und daher in dieser Hinsicht nicht ungewöhnliche Reim "pum - šum" 
einen Hauch von Komik hervor, und sei es auch nur deshalb, weil ihn vor 
Pasternak vermutlich niemand verwendet hat. "Puma" ist ja eigentlich kein 
russisches Wort, so daß der Reim recht originell zu sein scheint. 
Entscheidender jedoch ist die Lautgestalt der beiden Substantive, die in auf- 
fallender Weise mit der Aussage im Einklang stehen, so daß einmal mehr 
deutlich wird, daß sich Form und Motivik von Gedichten im Grunde nicht 
getrennt von einander verstehen bzw. analysieren lassen - sie sind untrennbar 
miteinander verwoben. “Šum” und "pum" unterscheiden sich lediglich im 
ersten Konsonanten, die anderen beiden Laute der einsilbigen Wörter sind 
identisch. Sie enden auf m, einen stimmhaften Konsonanten, wichtiger aber ist 
der in der Mitte stehende dumpfe Vokal u, so daß der Reim selbst eine Art 
Nachahmung des geschilderten Tiergebrülls zu sein scheint. 

Auffällig ist, daß bei Pasternak zwei Motive, die z.B. für den zeitlich mit 
seinem Frühwerk zusammenfallenden Akmeismus wesentlich waren, nur am 
Rande eine Rolle spielen - Biene und Zikade. Bienen treten bei ihm im Zu- 
sammenhang mit Lautäußerungen nur ein einziges Mal auf, und zwar in in der 
ersten Strophe von Ballada (Ballade) aus dem Jahre 1930 (vgl. BP I, 348). 
Dieses Motiv war besonders für Mandel’$tam von Bedeutung, es liegt in etli- 
chen seiner Gedichte in leitmotivischer Funktion vor, so etwa in Sestry - 
tjažest’ i nežnost’... (Schwestern - Schwere und Zartheit...) aus dem Zyklus 
Tristia, aber auch im Essay Razgovor o Dante (Gespräch über Dante). 

Das Motiv der Grille oder Zikade, das bei Mandel’$tam oft und an zentralen 
Stellen vorkommt, so z.B. in Ja slovo pozabyl, čto ja chotel skazat’... (Das 
Wort bleibt ungesagt, ich finds nicht wieder...), ebenfalls aus Tristia, erscheint 
bei Pasternak explizit nur zweimal, in den Gedichten Lero (Sommer) von 1917 
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und V stepi ochladeval zakat... (In der Steppe erkaltete der Sonnenunter- 
gang...) von 1918. Das erstgenannte Werk stammt aus dem Zyklus Sestra moja 
- Zizn’ (Meine Schwester - das Leben), das letztgenannte aus Temy i variacii 
(Themen und Variationen). In beiden Gedichten erscheint das Motiv in romanti- 


scher Weise, Abend bzw. Nacht und die Natur überhaupt werden personifi- 


ziert: 

BbiBano - HAlyNISIBIIMCh BCJIACTB, [Es kam vor, daß der Sonnenuntergang, 

3aKaT CABAN IIHKaJIaM, Nachdem er nach Herzenslust fett geworden war, 
N 3Be3laM, H NepeBbsiM BIIACTB Den Zikaden, den Sternen und Bäumen die Macht 
Han KyXHe® H CalIoM. Über Küche und Garten überließ. } 


(BP I, 153) 


Hier erscheinen die Zikaden als Teilmotiv des romantischen Leitmotivs der 
Nacht, welcher der Sonnenuntergang dadurch die "Macht überläßt", daß er 
schließlich erlischt und damit verschwindet. Die Nacht wird auf diese Weise 
nicht nur als etwas Sichtbares dargestellt, sondern auch als etwas Hörbares, 
Klangliches, denn die im Gras verborgenen Zikaden bleiben im allgemeinen ja 
unsichtbar, man hört allein ihr Zirpen. Indirekt impliziert das Motiv der Grille 
oder Zikade (der biologische Unterschied kann seiner Geringfügigkeit und der 
Tatsache wegen, daß beide Tiere in der russischen Lyrik gemeinhin in gleicher 
Funktion auftreten, hier wohl vernachlässigt werden) den Verweis auf eine 
Jahreszeit, denn das Zirpen der Grillen ertönt gegen das Ende des Sommers hin 
bis weit in den Herbst hinein. 

Ähnlich läßt sich auch die erste Strophe aus V stepi ochladeval zakat... (In der 


Steppe erkaltete der Sonnenuntergang...) interpretieren: 


B crema oxnanesan 38KaT, [In der Steppe erkaltete der Sonnenuntergang, 
H BCHyLuImBasıca B 3BOH Y3neueK, Und es lauschte dem Klang des Zaums, 
B aKıIeHT 3BOHKOB H 23bIKa Dem Akzent der Glöckchen und der Sprache 
MeuraresibHbIä, KAK HONb, Ky3HeUHK. Die, wie die Nacht, träumerische Grille.] 
(BP 1, 171) 
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Gemeinsam sind den beiden Gedichten in den zitierten Strophen die Motive der 
heraufziehenden Nacht, des Sonnenuntergangs und der Grille. Allerdings 
erscheint das Grillenmotiv im zweiten Zitat unter einem etwas anderen Aspekt, 
denn die Grille zirpt ja nicht - sie schweigt vielmehr und lauscht intensiv den 
um sie herum ertönenden Klängen, die vom Zaumzeug eines Pferdes kommen, 
sie "hört sich hinein”, wenn man "vslušivaetsja" wörtlich übersetzt. Ein indi- 
rekter Verweis auf den Herbst findet sich auch hier, und zwar im ersten Vers, 
denn der Sonnenuntergang "erkaltete" ("ochladeval"). Hinsichtlich des Zu- 
sammenhangs mit der Musik ist auch der ursprüngliche Gedichttitel selbst von 
Bedeutung, der in den heutigen Pasternakausgaben nur noch im Kommentarteil 
angegeben wird. Bei V stepi ochladeval zakat... handelt es sich um die sechste 
und letzte Variation des Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit Variationen) 
aus dem fast gleichnamigen Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen). 
Sie trug ursprünglich den Titel Sestäja pastoral’naja (Sechste pastorale [Varia- 
tion]), und sowohl durch die Zahl sechs als auch durch die eigentliche Bezeich- 
nung pastoral’naja handelt es sich dabei um einen eindeutigen Verweis auf die 
sechste Symphonie Beethovens, die sogenannte Pastorale (dementsprechend 
stellt die vorangehende fünfte Variation einen Bezug zu Cajkovskijs Parhetique 
her). 

Die Pastorale gilt als Vorläuferin der in der Hoch- bzw. Spätromantik einge- 
führten Programmusik, des Malens in Tönen, und Pasternak bezieht sich 
offenbar mit seiner Schilderung eines heiter-ruhigen Abends in der Natur auf 
den letzten Satz der Symphonie, da sich bei ihm weder die für Beethovens 
Pastorale charakteristischen Vogelrufe im ersten Satz noch die Beschreibung 
des Gewitters im dritten Satz finden. Vielmehr tauscht er die in der Symphonie 
geschilderte österreichische Landschaft bei Heiligenstadt durch die Weite 
Südrußlands aus, wobei die "Liedhaftigkeit" der Pastorale einerseits explizit 
durch das Motiv des Liedes, andererseits aber implizit durch einen geradezu 
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spielerisch leichten Umgang mit der Sprache, der sich in Laut- und Wort- 


wiederholungen ausdrückt, wiedergegeben wird: 


Mctnena tpanox NecTpoTa, [Die Buntheit der Lappen ist verglommen, 
N, 3axıaneB, KaK Memb CHA, Und, erkaltet wie das Kupfer einer Schnellwaage, 
3aBen rna3a, TIO6 CTpEKOTAT®, Hat die Augen aufgezogen, um zu zirpen, 
H 3acanen, yızxe epHLIE, Und ist erbiaut der schon maßlose, 
Yxe, rar IIECHb, PexHbIä KT, Der schon wie ein Lied grenzenlose Süden, 
4706 IIEpen TO TIECHbIO IyX Um vor diesem Lied den Geist 
HepecTp KaKHX HO4EH, HEBECTB Wer weiß welcher Nächte, wer weiß 
KAKHX cTozHok IIEpeBecT». Welcher Rastplätze zu übersetzen.) 
(BP I, t71) 


Es wurde versucht, die wichtigsten der verschiedenen Laut- und Wortwiederho- 
lungen, die hier in großer Zahl vorliegen, durch unterschiedliche Kennzeich- 
nungen zu verdeutlichen. 

Neben der eindeutig geschilderten Abendstimmung - die bunten Kleider der 
Bauern sind nicht mehr zu sehen, der grenzenlos weite Süden ist abgekühlt und 
dunkelblau geworden -, die sich im Grunde wenig von romantischen Darstel- 
lungen unterscheidet, findet sich in dieser Strophe das eigentümliche Bild der 
zum Zirpen aufgezogenen Augen. Nicht mehr die Grillen zirpen, sondern die 
Weite der südlichen Landschaft selbst, aber nicht mit dem Mund, sondern mit 
den Augen. Auch dieses äußerst schwer vorstellbare und verständliche Bild läßt 


zutage treten, daß visuelle und akustische Elemente bei Pasternak Eines sind. 
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Um ein seit der Romantik für die Dichtung wesentliches Leitmotiv handelt es 


c) Wind 


sich auch beim Wind, der in seinen verschiedenen Ausprägungsformen als 
Sinnbild der Inspiration gilt, obgleich er hinsichtlich seines Symbolgehaltes 


unterschiedlich gedeutet werden kann: 


[...] wegen seiner Ungreifbarkeit u. seines oft raschen Richtungswechsels [ist der Wind] Symbol 
der Flüchtigkeit, Unbeständigkeit u. Nichtigkeit; als Sturm auch Symbol göttl. Mächte oder 
menschl. Leidenschaften; als Hauch Symbol der Wirkungen oder des Ausdrucks göttl. Geistes; 
Wlindje können daher, wie Engel, auch als Götterboten aufgefaßt werden. - In Persien spielte die 
Vorstellung vom Wfind] als Stützer der Welt u. als Garant des kosm. u. moral. Gleichgewichts 
eine Rolle. - Im Islam trägt der W. die Urwasser, die ihrerseits den göttl. Thron tragen. ® 


In diesem Zitat aus dem Herder-Lexikon Symbole wird zwar mehr oder weniger 
indirekt die Bedeutung des Windes als Sinnbild der Inspiration genannt, indem 
von den Wirkungen oder dem Ausdruck göttlichen Geistes die Rede ist, die 
sich durch den Wind offenbaren, nicht explizit wird aber auf den eigentlich 
evidenten Zusammenhang zwischen diesem Motiv und der Musik hingewiesen. 
Wind und Klang ist vieles gemeinsam, so sind beide Motive durch eine gewisse 
temporäre Abhängigkeit bestimmt: ihr Entstehen und Vergehen vollzieht sich 
in der Zeit. 

Das Motiv des Windes kommt in Pasternaks Iyrischem Werk verstärkt am 
Anfang und am Ende seines dichterischen Schaffensweges, d.h. in den frühen 
und den späten Zyklen, vor. Von besonderer Bedeutung sind in dieser Hinsicht 
die beiden Gedichtzyklen Temy i variacii (Themen und Variationen), entstanden 
1916-1922, und die Stichorvorenija Jurija Živago (Gedichte des Jurij Živago) 
aus den Jahren 1946-1953. 


Vereinzelt tritt das Motiv allerdings bereits in früheren Gedichten auf, so etwa 


® Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole, 
Freiburg/Basel/Wien 21994, S. 184 
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in dem 1916 geschriebenen und 1928 nochmals überarbeiteten /vaka und in 
Scast'e (Glück); beide Werke stammen aus dem mit Vesna (Frühling) betitelten 
Teilzyklus von Poverch bar’erov (Über den Barrieren) (vgl. BP I, 99 f.). 

Der Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen) weist an vielen Stellen 
PuSkin-Bezüge auf. Dies gilt vor allem für das "Titelgedicht" des Zyklus, Tema 
(Thema), in welchem dem Wind bzw. dem Sturm und seinem Zusammenhang 
mit der Musik leitmotivische Funktion zukommt. Darauf hat z.B. G. de Mallac 


in seinem Werk Boris Pasternak. His Life and Art hingewiesen: 


The volume [of Themes and Variations} is composed of six cycles of poems, the most striking of 
which are "Themes and Variations”, which revolves around allusions to Pushkin and his poetry, 
stressing the motif of the unity of the creative artistic force with the stormly elements and illustra- 
ting the extent to which a poetic piece can be influenced by music, in terms of both structure and 


devices {...]. ° 

In Tema liegt, ähnlich einem musikalischen Motiv, in der ersten, zweiten und 
vierten Strophe des vierstrophigen Gedichtes immer wieder die gleiche Formu- 
lierung vor, die allerdings zunehmend verkürzt und auf diese Weise auch 
variiert wird. Insofern könnte man hier vielleicht eher von einem Thema als 
von einem Motiv (im musikalischen Sinne) sprechen, obwohl es in der Musik 
hinsichtlich der Abgrenzung von Thema und Motiv keine eindeutige Begriff- 
lichkeit gibt: 

Schon die kürzeste Linie eines musikalischen Grundrisses, das Thema (Periode, Phrase, Satz), 
entsteht in den meisten Fällen durch Wiederkehr des Gleichen oder Ähnlichen, Abwandeln des 
Ursprünglichen oder Zusammenfügen von Gegensätzlichem [...]. Zwar erscheint das Thema in 
seiner sinnvollen Zusammenfügung geeigneter Motive als eine geschlossene Form, doch ist der 


Formbegriff in der Musik trotz eingehender Bemühung der Wissenschaft zumindest nicht ver- 
bindlich festgelegt. Noch unsicherer ist der allgemeine Sprachgebrauch. '° 


Trotz dieser Vorbehalte hinsichtlich des Sprachgebrauchs wird auch hieraus 


® Mallac, Guy de: Boris Pasternak. His Life and Art, Norman 1981, S. 107 


10 Lindlar, Heinrich (Hrsg.): Meyers Handbuch über die Musik, 
Mannheim/Wien/Zürich 1971, S. 66 f. 
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deutlich, weshalb es angebrachter ist, im Hinblick auf die zitierten Stellen des 
Pasternak-Gedichtes Tema tatsächlich mehr von einem Thema als von einem 
Motiv zu sprechen, denn tatsächlich bestehen jene syntaktischen Einheiten im 
| Grunde ja aus mehreren Motiven, die zusammengefügt bzw. abgeändert wer- 
| den. Am wesentlichsten sind in dieser Hinsicht zweifelsohne die Motive des 
Felsen (skala) und des Sturms (Storm), denn diese beiden - und nur sie - treten 
sowohl in der ursprünglichen Fassung des Themas als auch in den beiden 
Variationen in der zweiten und vierten Strophe auf. 
Insofern ist Tema nicht nur durch seine Bezeichnung "Thema" Titelgedicht des 
Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen), sondern auch dadurch, daß 


es in sich selbst ein Thema mit Variationen darstellt: 


1. Strophe: 
Crana a urropM. Crana a nnam, u mama. {Fels und Sturm. Fels und Regenman- 
tel und Hut. 
Crana u - Ilyııkan |...) Fels und - Pu&kin...] 
ı 2. Strophe: 
| 
| [...] Cxana a urropm. CKana a miam a omana |...) [... Fels und Sturm. Fels und Regen- 
mantel und Hut...] 
4. Strophe: 
Crana H IITOPM EB- CKPBHITMHÄ OTO Bcex |...) [Fels und Sturm und - verborgen von 


allen...] 
(BP I, 166) 
Hier von einem Thema, nicht aber von einem Motiv - wiederum im musikali- 
schen Sinne - zu sprechen, scheint auch deswegen angemessen zu sein, weil es 
sich beim soeben zitierten Beispiel ohne Zweifel nicht nur um mehrere mit 
einander verbundene Wörter, sondern sogar um mehrere syntaktische Einheiten 
handelt, die jeweils variiert werden. Am stärksten verkürzt erscheint das 


Thema in der vierten Strophe, weil nur noch der ursprüngliche erste Teil 
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unverändert übernommen wird, während der Mittelteil ganz fehlt und der dritte 
Teil nur noch andeutungsweise, durch "i -", erhalten ist. Dadurch werden die 
nun folgenden neuen Elemente besonders geschickt, ohne jeden Bruch, mit den 
Resten des ursprünglichen Themas verknüpft. In der zweiten Strophe hingegen 
sind die ersten beiden Teile des Themas unverändert, wobei der dritte Teil 
fehlt. Diese Dreigliederung ergibt sich durch die Interpunktion, denn ursprüng- 
lich sind alle drei Teile jeweils durch den nachfolgenden Punkt in sich abge- 
schlossen, wodurch im mündlichen Vortrag die Intonation insofern beeinflußt 
wird, daß jedem der drei Teile eine kurze Pause folgen muß. 

Im Teilzyklus Bolezn’ (Krankheit), der ebenfalls zu Temy i variacii 
gehört, ist der Wind im Gedicht Bol’noj sledit... (Der Kranke beobachtet...) 
von Bedeutung, wobei er hier als Schneesturm erscheint und mit dem Meer in 


Verbindung gesetzt wird: 


[...] Os cnar. Ilypra, kax okean I... Er schläft. Der Schneesturm, wie ein Ozean 
B BenzubH, - TEXOB HasbIBaeTca. In seiner Größe, - wird Stiller genannt.) 
(BP I, 172) 


In diesem Beispiel ist zunächst der Zusammenhang zwischen Wind und Wasser 
evident. Dies ist natürlich nicht verwunderlich, denn zum einen treten Wind 
und Regen oft gemeinsam auf, wodurch ebenfalls eine bestimmte Lautäußerung 
entsteht, nämlich das Plätschern, Trommeln usw. der Tropfen, zum anderen 
stehen Wind und Meer in einem engen Zusammenhang: der Wind bewegt ja 
nicht nur die Blätter, sondern auch die Wasserfläche des Meeres, so daß 
Wellen und deren Rauschen entstehen. 

Im soeben angeführten Gedichtbeispiel ist wiederum indirekt von einer Laut- 
äußerung die Rede: zunächst wird ein Schneesturm geschildert, dessen Aus- 
maße an einen Ozean zu erinnern scheinen, und aufgrund der Assoziation mit 


diesem Ozean, dem Pazifik, der auch als Stiller Ozean bezeichnet wird, erhält 
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der Schneesturm den Namen "Stiller [Schneesturm]". Dies wirkt fast wie ein 
Oxymoron, denn man kann sich nur schwer vorstellen, daß ein Schneesturm 
still und lautlos ist - eher das Gegenteil ist der Fall. Nicht unwesentlich ist in 
diesem Zusammenhang, daß das Gedicht aus der Perspektive eines Kranken 
geschrieben ist, der im Fieber phantasiert, d.h. die Wirklichkeit nur bruch- 
stückhaft wahrnimmt und diese Bruchstücke dann variiert und neu zusammen- 
setzt. 

Auch in dem relativ unbekannten Kriegsgedicht Smelost’ (Kühnheit) aus Na 
rannich poezdach (In den Frühzügen) tritt der Sturm auf, wobei ihm hier eine 


geradezu magische Funktion zukommt: 


TaM B HeBCTOBCTBE HARHTLA [Dort in der Raserei der Eingebung 
Ilena 6yps c IBYX CTOpPoH. Sang der Sturm von beiden Seiten. 
Berep BAM CBHCTEI B IIPHKPLITbE: Der Wind pfiff euch in die Deckung: 
Tu: OT nynb 3aB0poxeH. Du bist vor den Kugeln durch einen 


Zauberspruch geschützt.] 
(BP Il, 34) 

In diesem Beispiel ist der Zusammenhang zwischen Wind und Klang direkt 
thematisiert, denn es "sang der Sturm” ("pela burja"), d.h. durch das Verb 
"singen" wird ein eindeutiger Bezug zur Musik hergestellt. 

Noch in einigen anderen Gedichten Pasternaks spielt der Wind, besonders aber 
der Sturm eine Rolle, wobei dieses Motiv ein einziges Mal in deutlich scherz- 
hafter Weise verwendet wird, und zwar in Karusel’ (Karussell) aus den Stichi 
dlja detej (Gedichten für Kinder). 

Der Titel erinnert an Rilkes gleichnamiges Werk, und auch Pasternak arbeitet 
hier mit Refrainen, die, wenn auch weniger stark ausgeprägt als Rilkes "und 
dann und wann ein weißer Elefant” '', die Bewegung als Wiederkehr des 


Gleichen verdeutlichen sollen. 


!! Vgl. Rilke, Rainer Maria: Die Gedichte, Frankfurt a.M. ’1987, S. 476 


163 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


In Pasternaks Gedicht Karusel’ sind die siebente und die achtzehnte Strophe 
gleichlautend, wobei allerdings die ersten beiden und die letzten beiden Verse 


umgestellt werden: 


C KaXLjibIM KpyTOM TEIlIe, THIUE, [Mit jedem Kreis leiser, leiser, 

Tamune, raue, Tame, cron. Leiser, leiser, leiser, stop. 

ƏTA BEXPH CKPHTH B KpE, Diese Wirbelwinde sind im Dach versteckt, 
INocpemme rphuum - CTON6. Das Dach hat in der Mitte einen Pfahl. 
[...] 

JTH BHXPH CKPbITEI B Kpbillie, Diese Wirbelwinde sind im Dach versteckt, 
Ilocpenane KpbIDIR - CTON6. Das Dach hat in der Mitte einen Pfahl. 

C KAXJIbIM EPyTOM Tame, THINE, Mit jedem Kreis leiser, leiser, 

Tamune, rame, taue, cron! Leiser, leiser, leiser, stop!] 


(BP II, 181 ff.) 


Die scherzhafte Komponente kommt dadurch zustande, daß hier aus kindlicher 
Perspektive heraus angenommen wird, die durch die Drehbewegung erzeugten 
"Wirbelwinde" kämen aus dem Dach. Nicht unwesentlich ist auch die Ver- 
wendung des Komparativs "tiše", der eigentlich "leiser" bedeutet, hier aber 
wohl außerdem im Sinne von "langsamer" verwendet wird. 

Von großer Bedeutung schließlich ist das Motiv des Windes in drei Werken der 
Stichotvorenija Jurija Živago (Gedichte des Jurij Živago). Hicr ist zunächst 
Zimnjaja noč’ (Winternacht) zu nennen, ein Gedicht, das nicht explizit auf 
Klangliches bezugnimmt. Diese Komponente ist jedoch auf verstechnischer 
Ebene durch den Refrain vorhanden, der jeweils am Ende der ersten, dritten, 


sechsten und achten Strophe auftritt. 


Cpeya Topena Ha CTONe, [Die Kerze brannte auf dem Tisch, 
CBeya ropena. Die Kerze brannte.) 
(BP II, 71 ff.) 


Eine, freilich schwächere, Refrainwirkung wird auch durch das am Beginn der 


letzten Strophe noch einmal wiederholte "melo" (es fegte [wehte]) erzielt. So 


164 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


2961999 


ist das Gedicht auf dem thematischen Gegensatz zwischen Innen- und Außen- 
welt aufgebaut: außen fegt der Schneesturm, innen herrscht Stille. 

Auf die Gegenüberstellung der beiden Welten in Zimnjaja noč’ (Winternacht) 
hat beispielsweise H. Gaumnitz in ihrer Dissertation Die Gedichte des Doktor 
Zivago hingewiesen: 

Wichtig bleibt es hervorzuheben, wie das Gedicht in der Hauptsache nicht von der Auswickelung 
eines Seelendramas lebt, sondern von der Verschmelzung des Dramas drinnen mit dem Sturm 
draußen, daß es mehr aus Andeutungen und Hinweisen auf Fragmente gegenständlicher und 
symbolischer Gegenstände, als aus detaillierten Beschreibungen besteht. Und daß es zu den 


Gedichten zählt, die fast musikalisch durchkomponiert sind. Die Halbverse wirken wie ein Echo, 
dessen Ton fast erstickend auf die Vierzeiler antwortet. Die Verse: 


"Sveča gorela na stole, 
Sveča gorela." 


wirken durch die dreimalige, wörtliche Wiederholung wie ein Kehrreim, der das ganze Gedicht zu 
einer dichten und gespannten Einheit zusammenbringt. ”? 


Beide Welten, die äußere mit dem Brausen des Schneesturms und die innere 
mit ihrer Stille, sind lediglich durch eine Fensterscheibe von einander getrennt, 
und dennoch ist diese Abgrenzung absolut, unüberwindlich. Dieser Gegensatz 
wird nicht nur durch die - implizierte - lautliche Ebene, sondern auch durch 
eine eindrucksvolle, damit korrespondierende Farbsymbolik ausgedrückt: in der 
äußeren Welt, die von der Gewalt des Schneesturms beherrscht wird, findet 
sich die weiße Farbe, die im Symbolismus den Tod versinnbildlichte, während 
die innere Welt von der Farbe des Lebens, dem rötlichen Licht der Kerzen- 
flamme, durchdrungen ist. So stehen einander auf der visuellen Ebene die 
einander entgegengesetzten Farben Weiß und Rot, auf der akustischen Ebene 
Klang und Stille gegenüber, wobei hier die Konnotationen umgekehrt werden, 
denn während das wilde Brausen des Schneesturms todbringend ist, findet vor 


dem Hintergrund der Stille im Gedicht das Leben statt. 


©? Gaumnitz, Hella: Die Gedichte des Doktor Živago, Tübingen (Diss.) 1969, S. 89 
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Das Fenster, das die Grenze zwischen beiden Welten darstellt, ist, wie bereits 
angesprochen, undurchlässig insofern, daß es vor dem Eindringen des Schnee- 
sturms schützt, doch es ist auch durchsichtig, so daß es beiden Seiten einen 
Eindruck von der jeweils anderen, unerreichbaren Welt vermittelt. Dieser 


Aspekt wird in der zweiten Strophe besonders deutlich: 


Kar nerom poem MOLlIKapa [Wie im Sommer der Mückenschwarm 
JletaT na mams, Zur Flamme fliegt, 

Cneranmcb XIIONBE CO ABOpa So flogen die Flocken vom Hof her 

K oKOHHOB pame. Zum Fensterrahmen. ] 


Mit der Bedeutung des Fensters in der Lyrik Pasternaks befaßt sich z.B. A.K. 
Zolkovskij in seinem Aufsatz "Mesto okna v poetideskom mire Pasternaka” 
("Der Platz des Fensters in der poetischen Welt Pasternaks”) ®. 

Noch in zwei weiteren Gedichten des Zivago-Zyklus liegt das Motiv des 
Windes vor, in einem davon, Ro2destvenskaja zvezda (Der Stern der Geburt), 
in ähnlicher Weise wie in Zimnjaja noč’ (Winternacht). Auch in Ro2destvens- 
kaja zvezda werden Außen- und Innenwelt von einander abgegrenzt, doch ist 
diese Trennung im Gegensatz zum vorher analysierten Gedicht weniger absolut, 
denn die Krippe, in der das Kind liegt, bietet keinen sicheren Schutz vor dem 


kalten Steppenwind: 


CTomıa 3HMa. [Es herrschte Winter. 
Ilyn Berep a3 crenm. Es wehte der Wind aus der Steppe. 
H xononHo bO MIIANEHIy B BepTene Und dem kleinen Kind in der Krippe war kalt 
Ha cKnoHe xoma. Am Abhang des Hügels.} 
(BP Il, 75) 


Auch in diesem Gedicht findet sich die Andeutung eines Refrains, der aller- 
dings viel schwächer ausgeprägt ist als etwa in Zimnjaja noč’ und nur ein 


einziges Mal, in der elften Strophe, auftritt: 


3 Vgl. Zolkovskij, A.K.: “Mesto okna v poetideskom mire Pasternaka“; in: Russian 
Literature, Special Issue Boris Pasternak, Amsterdam 1978, Nr. 1, S. 1-31 


166 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


005 1999 


[...] Bce ane& u ceupeneh [Immer böser und wütender 
IN BeTep H3 crer |...] wehte der Wind aus der Steppe...) 


In beiden Gedichten wird der Wind als eine negative Kraft angesehen, die 


Zerstörung bringt und lebensbedrohend ist - eine Macht, vor der sich der 


Mensch schützen muß. Auch die Geräusche, die der Sturm erzeugt, entspre- 
chen diesem Bild, sie haben etwas Bedrohliches an sich, sind "immer böser und 
rasender" ("vse zlej i svirepej"). 

Ganz anders dargestellt wird der Wind in dem gleichnamigen Werk, Veter, das 
ebenfalls zu den Zivago-Gedichten gehört. Von ihm war in der vorliegenden 
Arbeit bereits im Hinblick auf seine überaus auffällige und komplexe Reim- 
struktur die Rede, die in engem Zusammenhang mit der Thematik - ein Wie- 
genlied zu ersinnen - steht. In Wirklichkeit und bei näherer Betrachtung jedoch 
beschäftigt sich das Gedicht mit einem viel größeren Thema - mit Tod und 
Leben. Dies hat H. Gaumnitz in ihrer bereits zitierten Arbeit formuliert: 


In Enjambements, die vier und fünf Verse wie zusammenreißen, entfaltet der Dichter das Bild des 
Windes, den er zum Symbol seiner Dichtung erweitert. Klagend und weinend rüttelt der Wind am 
Haus, er bringt mit seinen Klagen den ganzen Wald, Baum für Baum, wie die Segelboote auf dem 
Wasser in Aufruhr. Die ganze grenzenlose Weite und das Meer überstreicht der Wind, aber nicht 
aus übermütiger Tollheit und verwegener Wut, sondern um in seiner Trauer ein Wiegenlied für "die 
Lebende” zu finden. Und so geht durch das ganze Gedicht eine einzige große Bewegung, die vor 
allem von dem sich langsam einschaukeinden Reim ac "živa ... otdel'no“, der sich fünfmal 
wiederholt, bestimmt wird. Dieses Schwanken wiederholt sich auch in der Entfaltung des Gegen- 
satzes, den schon der erste Vers enthält: 


"Ja kon£ilsja, a ty živa.” 


So wie der erste Vers Tod und Leben einander durch das "a" gegenüberstellt, so stellt Vers 4 der 
Verneinung des Einzelnen die umfassende Ganzheit in Vers $ wieder mit "a" entgegen, und Vers 
9 schließt Kühnheit und Übermut gegen das wahre Motiv der Trauer aus: "A čtob v toske najti 
slova” (Vers 11). 


Der Wind, der überallhin weht und alles in Bewegung setzt, trauert, weint und klagt - um das Ende 
des Dichters, oder eher, um endlich Worte zu finden, Sprache und Ausdruck zu werden, um das 
Ende des Dichters im Wort aufzuheben. '* 


4 Gaumnitz, Hella: Die Gedichte des Doktor Živago, Tübingen (Diss.) 1969, S. 58 
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Obwohl einzelne Stellen dieses Zitates wie eine Paraphrasierung der Thematik 
von Veter wirken, sind dennoch zweifelsohne wichtige Aspekte angesprochen - 


vor allem der zentrale Gegensatz zwischen Tod und Leben: 


A KOHYANCH, a TH KABA. [Ich bin gestorben, aber du lebst.] 
(BP I, 63) 


Genauer zu untersuchen ist die vielschichtige Rolle des Windes in diesem 
Gedicht, der eben nicht, wie H. Gaumnitz behauptet, "mit seinen Klagen den 
ganzen Wald, Baum für Baum, wie die Segelboote auf dem Wasser in Aufruhr" 
bringt. Sowohl im Hinblick auf die metrische Struktur als auch in thematischer 
Hinsicht ist nichts von Aufruhr zu spüren, im Gegenteil, das Werk ist sehr 
regelmäßig gebaut, und gesprochen wird darüberhinaus von einem Wiegenlied. 
Mit seinem Wehen versucht der Wind in seiner Trauer die Worte für ein 
Wiegenlied zu finden. Schon im zweiten und dritten Vers wird die wiegende 


Bewegung angesprochen, in die der Wind die gesamte Umgebung versetzt: 


H BeTep, xanyacb n mana, {Und der Wind, klagend und weinend, 
PacKayHBaeT nec n nagy. Wiegt Wald und Sommerhaus. ] 


Die Verbindung des Windes mit der Musik ist in diesem Gedicht ganz offen- 
sichtlich, weil ja das Singen des Wiegenliedes, welches die Aufgabe des Win- 
des ist, eindeutig genannt wird. Gleichzeitig ist er jedoch nicht nur Klangkör- 
per, sondern er versetzt auch alles in Bewegung, so daß ihm ein akustisches 
und ein dynamisches Element eigen sind: Klang und Bewegung verschmelzen 
mit einander, werden untrennbar mit einander verbunden. 

Dem Wind kommt die aktive Rolle im Gedicht zu, obwohl körperlos und 
unsichtbar, versetzt er doch alles in Bewegung, so daß man sein Wirken sieht - 
und er klingt. Dem angesprochenen Iyrischen Du, das im ersten Vers des 


Gedichtes als "lebend" ("živa") bezeichnet wird, fällt der passive Teil zu: 
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es äußert sich nicht, reagiert nicht einmal, schläft oder soll wenigstens schla- 
fen. Hinzuweisen ist in diesem Zusammenhang auch auf die in der Lyrik 
immer wieder thematisierte Verwandtschaft zwischen Schlaf und Tod, die z.B. 
im Symbolismus wichtig war, so etwa in Sologubs Gedicht Tichaja kolybel'naja 
(Leises Wiegenlied). 

Gerade anhand der letzten drei im vorliegenden Abschnitt angeführten Gedicht- 
beispiele läßt sich festhalten, daß bei Pasternak das Motiv des Windes in 
vielfältiger Funktion auftritt; so werden etwa in Zimnjaja noč’ (Winternacht) 
seine negativen Seiten, die lebensbedrohend sind, thematisiert, während er z.B. 
in Veter (Wind) als positive Kraft erscheint, die gleichermaßen mit Bewegung 
und Klang assoziiert werden kann. Verwandt hiermit ist auch die Bedeutung 
des Windes in Tema (Thema) aus Temy i variacii (Themen und Variationen), 
wo der Wind Teil eines wie in der Musik (sprachlich) variierten Themas ist. 
Sowohl in Tema als auch in Veter erscheint außerdem das das Motiv des 
Meeres. 

Die enge Beziehung zwischen Wind und Wasser wurde bereits kurz angespro- 
chen, so daß es naheliegend erscheint, im folgenden Abschnitt das Motiv des 


Wassers und seinen Bezug zur Musik zu analysieren. 
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d) Wasser 


Beim Wasser handelt es sich ohne Zweifel um ein Leitmotiv der europäischen 
Lyrik, das so umfassend und vielschichtig ist, daß sein Bedeutungsgehalt kaum 


eindeutig definiert werden kann: 


[Das Wasser ist ein] Symbol mit sehr komplexem Bedeutungshorizont. Als ungeformte, undifferen- 
zierte Masse symbolisiert es die Fülle aller Möglichkeiten oder den Uranfang alles Seienden, die 
materia prima. In diesem Sinne erscheint es in zahlreichen Schöpfungsmythen: in der ind. Mytholo- 
gie beispielsweise trägt es das Weltenei [...]. Die Genesis spricht vom Geist Gottes, der im 
Uranfang über den Wassern schwebte. Bei verschiedenen Völkern tritt zu dieser Vorstellung noch 
die symbolische Tat eines Tieres hinzu, das in die Tiefen hinabtaucht u. den unendl. Wassern ein 
Stück Land abgewinnt. - Das W. [Wasser] ist auch ein Symbol der körperl., seel. u. geistigen 
Reinigungs- und Ermeuenungskraft sowohl im Islam, im Hinduismus u. Buddhismus wie im 
Christentum [...]. Weltweit verbreitet ist die mit Fruchtbarkeit u. Leben zusammenhängende 
Symbolik des W.s (Meer, Regen), das unter diesem Aspekt gelegentl. der Wüste gegenübergestellt 
wird. Auch die geistige Fruchtbarkeit u. das geistige Leben werden häufig durch das W. sym- 
bolisiert (Quelle), z.B. die Bibel spricht vom W. des Lebens im spirituellen Sinne, auch als 
Ewigkeitssymbol (W. des ewigen Lebens) begegnet das innerhalb keiner Grenzen einfangbare W. 
in verschiedenen Zusammenhängen. - Das W. kann aber auch, als zerstörerische Macht, negativen 
Symbolcharakter haben, z.B. als Sintflut. - Die Psychoanalyse sieht im W. vorwiegend ein Symbol 
des Weiblichen u. der Kräfte des Unterbewußten. - {...] ” 


Daraus wird immerhin deutlich, daß es auch im Hinblick auf das Schaffen von 
Pasternak, in dem das Wasser in verschiedenen Formen eine besondere Rolle 
spielt, nötig ist, dieses äußerst komplexe Motiv differenzierter zu betrachten. 
Daher soll es im folgenden vor allem in die Bereiche Regen, Bach bzw. Fluß, 
Wasserfall und Meer aufgespalten werden. 

Es ist leicht einzusehen, daß alle diese Teilmotive mit Klängen verbunden sind, 
wobei alle Arten von fließendem Wasser aus sich selbst heraus, sozusagen aus 
eigener Kraft, in der Lage sind, Lautäußerungen von sich zu geben (so spricht 
man etwa vom Trommeln der Tropfen, dem Murmeln des Baches, dem Rau- 


schen des Wasserfalls usw.), während im Gegensatz dazu das Meer nur mit 


15 Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole, 
Freiburg/Basel/Wien ?1994, S. 179 
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Hilfe des Windes "erklingen" kann. 

Auf diesen lautlichen Aspekt des Wassers wird im eben angeführten Zitat aus 
| dem Herder- Lexikon Symbole nicht eingegangen; daß er nicht nur vorhanden, 
sondern insbesondere für die Lyrik - und vor allem für das Werk Pasternaks - 

auch überaus wesentlich ist, wird im folgenden zu begründen sein. In diesem 

Zusammenhang ist vielleicht ganz aufschlußreich, daß offenbar sogar in den 

Naturwissenschaften die Beziehung zwischen Wasser und Klang als evident 

angesehen wird, wie etwa ein Zitat des um die Jahrhundertwende berühmten 


Geographen Friedrich Ratzel zu verdeutlichen vermag: 


Eine große Aufgabe des Wassers liegt in seinen Tönen. In der ganzen unorganischen Natur ist nur 
das flüssige Wasser in reichem Maße sprachbegabt. Der Sturm heult immer dasselbe Lied, der 
Sand soll zuweilen tönen, Lawinen und Gletscherspalten hört man im Hochgebirge donnern und 
knattern. Es gibt aber zwischen dem Brüllen der Brandung und dem Aufwallen der Quellen, das 
man kaum hört, eine ungeheuer reiche Tonleiter. Darin findet unter anderem auch der Donner des 
Niagara, das Prasseln eines Hagelwetters und das Regengeflüster in einem sommerlich dichten 
Laubdach Platz. Der rhythmische Laut fallender Regentropfen hat ebensowohl etwas von Musik wie 
das in ganz regelmäßigen Zwischenräumen geschehende Aufwallen einer starken Quelle oder der 
Laut der Brandung, der im ganzen wie Sturm braust, aus dem man wie Windstöße das Zerschellen 
der höchsten Wellen heraushört. [...] 

Man kann die Landschaften in zwei Teile teilen: In dem einen ist das Wasser hörbar, in dem 
andern geht es still dahin. [...] Ein mächtiger Eindruck liegt aber vor allem darin, daß, je höher wir 
an einem Küstenabhang steigen, desto stiller das Meer, desto weiter der Gesichtskreis und desto 
größer die Einsamkeit wird. Es ist wie ein schrittweises Tauschen einer Welt um die andere, einer 
lauten um eine stillere Welt, wobei sich ganz unmerklich unsere Seele, die hinausgerufen war, in 
ihre eigene Stille wieder zurückzieht. '* 


Zunächst aber zum fließenden Wasser. Eine seiner Sonderformen, die Träne, 
erwähnt Ariadna Efron im Zusammenhang mit der Bedeutung der Natur für 


Pasternaks Schaffen in einem Brief an den Dichter vom 20. September 1948: 


Das Aller-, Allerbeste, das Allererfreulichste, das Allerreinste in der Natur hat mich immer, in 
jedem beliebigen Alter und unter allen beliebigen Bedingungen, dazu gebracht, an Dich zu denken, 
den Schöpfer der zu Gedichten gewordenen Wolkenbrüche, deren erste Tropfen wie Quecksilber- 
kugeln im Staub rollen, der Gewitter, des zitternden Laubs, der zarten, strahlenden weiblichen 


16 Zit. n. Härtling, Peter: Das wandernde Wasser. Musik und Poesie der Romantik, 
Stuttgart 1994, S. 86 ff. 
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Wandlungen von Tränen zum Lächeln und umgekehrt. Das Fühlen der Natur, das Gefühl des 
Feierlichen und der Trauer, des Geschmacks und des Genuchs und - verzeih mir den trivialen Klang 
dieser schönen Worte - der weiblichen Seele: all das wurde Dir in die Hände gelegt. " 


In diesem Zitat wird vor allem auf fließendes Wasser in verschiedenen Varia- 
tionen eingegangen, so daß es naheliegend erscheint, davon ausgehend in 
diesem Kapitel der vorliegenden Arbeit zuerst jenen Aspekt des Motivs des 
Wassers zu erörtern. 

Hinsichtlich des fließenden Wassers ist in Pasternaks Iyrischem Werk in allen 
Schaffensperioden besonders das Bild des tauenden Schnees oder Eises von 
Bedeutung, mit anderen Worten, der Moment des Erfließens nach Zeiten der 
Bewegungslosigkeit und Starre. 

Auf diese Weise erscheint das Motiv des Wassers beispielsweise im ersten 
Gedicht aus dem Zyklus Nadal’naja pora (Anfangszeit), Fevral’. Dostat’ Cernil 
i plakat’!.. (Februar. Zur Tinte greifen und weinen!..), das am Anfang aller 
modernen Pasternak-Ausgaben steht. In der ersten und in der letzten Strophe 
dieses Gedichtes erscheinen (verfrühtes) Tauwetter, Weinen und das Schreiben 
von Lyrik wie eine Kausalkette: das Erfließen in der Natur, das Erwachen aus 
einer Starre, hat beim Menschen eine vergleichbare Reaktion zur Folge, welche 
wiederum den Impuls für den künstlerischen Schaffensprozeß darstellt. Er 
seinerseits ist mit Trauer, mit Tränen, und auch mit Lautäußerungen verbun- 
den; dies wird durch das adverbial gebrauchte "navzryd" (schluchzend) in der 


ersten Strophe deutlich und im letzten Vers des Gedichtes noch einmal betont: 


©Deppanp. JlOcTaTs YepHANn B maKaTh! [Februar. Zur Tinte greifen und weinen! 
Ilacarp o þeBpane HaB3pkLN, Über den Februar schreiben, schluchzend, 
Iloxa rpoxouyınas CHaKOTB Solange der dröhnende Matsch 

BecHom YepHor TOPHT. Als schwarzer Frühling brennt. 


l...] 


17 Efron, Ariadna: Briefe an Pasternak. Aus der Verbannung 1948-1957, 
Frankfurt a.M. 1986, S. 24 
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| H 4em cııyualHeä, TeM BepHee Und je zufälliger, umso zuverlässiger 
Cnaramtca CTHXH HABSPBLL. Werden Gedichte verfaßt, schluchzend.] 
(BP I, 75) 

Auch in zwei späten Gedichten Pasternaks, welche beide zu den Stichotvorenija 

Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago) gehören, ist das Tauwetter mit den 

dadurch evozierten Klängen bzw. Lautäußerungen von zentraler Bedeutung. 

' Dabei handelt es sich um Mart (März), entstanden 1946, und Vesennjaja 
rasputica (Wegelosigkeit im Frühling) aus dem Jahre 1953. In Mart wird im 
Vergleich zu Fevral’. Dostat’ černil i plakat’!.. ein wesentlich optimistischeres 


Bild gezeichnet; die Vorgänge in der Natur werden ohne Trauer geschildert: 


ƏTu HOYE, 9TH HH HB HO4n! [Diese Nächte, diese Tage und Nächte! 
Jipo6b raneneň £ cepenaHe ARS, Das Trommeln der Tropfen zur Mitte des Tages, 
KpoBenbHbIX COCYJIeK XYNOCOUbE, Der Kräfteverfall der kleinen Eiszapfen am Dach, 
PyueäxopB 6eccoHHEIX 60TTOBHR! Das Schwatzen der schlaflosen Bächlein!] 

(BP I1, 57) 


Eine eher negative Darstellung der am Ende des Winters auf den russischen 
| Flüssen in Bewegung geratenden Eisschollen findet sich beispielsweise im 
Gedicht Ledochod (Eisgang) von 1916. Der von einer Vielzahl dissonanter 
Klänge begleitete Kampf, den sie sich liefern, wird vor allem in den letzten 


| beiden Strophen geschildert: 


TpeMET INIABy4AX JIbIHH Pe3Hz [Es dröhnt das Gemetzel der schwimmenden Eis- 
schollen 

H nOoHOXoBIHHHa O6I0MKOB. Und die Messerstecherei der Bruchstücke. 

H na myıus. Oman man xpan, Und keine Menschenseele. Einzig und allein ein 
Röcheln, 

TocKıasbiä N830 H CTyK HOXOBbIÄ, Ein wehmütiges Klirren und Messerklappern 

H cTaNKEBaAwINaXca TIILI6 Und der zusammenstoßenden Schollen 

CKpexeuyllige DepexxeBh. Knirschendes Wiederkäuen.] 

(BP I, 96) 


Trotz oder gerade wegen dieser Darstellung der Gewalt könnte man auch hier 
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von einer Personifizierung der Natur, in diesem Falle der Eisschollen auf den 
Flüssen, sprechen, wenn man bedenkt, daß im allgemeinen nur Menschen 
imstande sind, sich eine Messerstecherei zu liefern, obwohl deren Abwesenheit 
ja ausdrücklich betont wird: "I ni duši" (Und keine Menschenseele). 

Es tritt zutage, daß die im Frühling durch das Auftauen des Wassers einsetzen- 
de Bewegung durchaus auch etwas Zerstörerisches, Gewaltsames, fast möchte 
man sagen, Brutales, an sich haben kann. In diesem Zusammenhang, aufgrund 
des geschilderten "unmenschlichen” Kampfes, sind hier die zur Sprache ge- 
brachten Laute, welche die Eisschollen erzeugen, negativ konnotiert; es handelt 
sich dabei um ein geradezu metallisch anmutendes "Klirren” ("ljazg") und 
"Messerklappern" ("stuk noZovyj"), das so kalt wirkt wie das damit assozierte 
Material (z.B. Eisen, Stahl). Trotz der negativen Konnotation des auftauenden 
Eises in diesem Gedicht läßt sich feststellen, daß jenes Motiv bei Pasternak in 
der Regel eine positive Funktion innehat, wie bereits anhand einiger anderer 
Gedichte nachgewiesen wurde. 

In fast allen Fällen steht das nach der Starre des Winters neu erfließende 
Wasser für das wiedererwachende Leben. 

Es ist sicherlich nicht unwichtig, in diesem Zusammenhang auch von einem 
1932 entstandenen Gedicht zu sprechen, das bezeichnenderweise dem Zyklus 
Vroroe ro2denie (Zweite Geburt) und damit Pasternaks mittlerer Schaffens- 
periode angehört - Vesenneju poroju l’da... (Zur Frühlingszeit des Eises...). 
Die bereits erörterte Verbindung zwischen dem Tauen des Eises und dem 
Erwachen neuen Lebens scheint hier am deutlichsten ausgeprägt zu sein, wobei 


besonders die zweite und die dritte Strophe genannt werden müssen: 


Korna pyYbB NOT POMaHc [Wenn die Bäche eine Romanze singen 
O nenponasHoß TPa3A... Von undurchdringlichem Schmutz...) 
(BP I, 374) 
bzw. 
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Ho cTONBKo B IyXax nosam [Doch wieviele überschwemmte Melodien 
3aTOILNeCHHLIX MEIONMÀ... Sind in den Pfützen dahinten...] 


In diesen beiden Gedichtstellen finden sich explizite Bezüge zur Musik, die 
noch eindeutiger sind als in den bisher zitierten Werken, in denen zwar auch 
von Lautäußerungen die Rede war, die aber relativ unartikuliert bzw. dissonant 
wirkten. Hier jedoch "singen die Bäche eine Romanze” ("ru£’i pojut romans“), 
wenn auch über den Schmutz, durch den kaum durchzukommen ist, so daß eine 
gewisse humorvolle Wirkung erzielt wird, und in der darauffolgenden Strophe 
wird auf die in Pfützen überschwemmt liegenden Melodien hingewiesen. Mit 
anderen Worten findet hier eine Unterscheidung zwischen fließendem und 
stehendem Wasser, zwischen Bächen und Pfützen, statt: während die Bäche 
singen, Klänge von sich geben, indem sie fließen, sind die Melodien in den 
bewegungslosen Pfützen überschwemmt, unhörbar, wie begraben. 

In ähnlicher Weise wie der schmelzende Schnee ist auch der Regen in Paster- 
naks Dichtung von Bedeutung, wobei dieses Motiv allerdings vorwiegend in 
seinem Frühwerk auftritt. Hier ist etwa das Gedicht Sčast’e (Glück) aus dem 
Jahre 1915 zu nennen, in welchem sich ebenfalls eine personifizierende Formu- 
lierung findet: 


... H Kanenb BKOTOR... [... Und durch den Schluckauf der Tropfen...] 
(BP 1, 101) 


Im Gedicht Plačuščij sad (Der weinende Garten) aus dem Jahre 1917 werden 
demgegenüber nicht die Tropfen an sich verlebendigt, sondern der Garten, in 


dem sie fallen wie Tränen: 


Yxacană' - Kanner a BcıynIaetca, [Der schreckliche! - Er wird tropfen und sich 
einhören, 
Bce OH nm onn Ha cBeTe... Ob er noch immer allein auf der Welt ist...] 
(BP 1, 121) 
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Hier wird weniger die Lautäußerung des weinenden und daher verlebendigten 
Gartens betont; es ist mehr von seiner Einsamkeit und seinem Lauschen die 
Rede. Dies bedeutet, daß er versucht, andere Lautäußerungen wahrzunehmen, 
um aus ihnen abzuleiten, er selbst sei nicht allein, nicht das einzige Lebewesen 
auf dieser Welt. So wird die eigentliche Bedeutung des Klanges bzw. der 
Lauterzeugung offenbar: sie ist Ausdruck von Leben. Alles, was lebt, gibt 
Laute von sich, "äußert" sich auf diese Weise, legt Zeugnis ab von seiner 
eigenen Existenz und kommuniziert gleichzeitig mit anderen Lebewesen. Ferner 
tritt der Zusammenhang zwischen Klang und Bewegung zutage, denn Bewe- 
gung ist notwendige Voraussetzung der Lauterzeugung (auch das Öffnen des 
Mundes beispielsweise wäre in diesem Sinne bereits eine Bewegung), und beide 
Fähigkeiten sind notwendige, sicher aber noch nicht hinreichende Gründe für 
die allgemein vertretene Behauptung, daß Leben überhaupt existiert. Die 
Begriffe Lautäußerung und Bewegung gehören zur Definition des Lebens. In 
diesem Sinne lauscht der Garten und versucht durch angespanntes, genaues 
Hören herauszufinden, ob außer ihm selbst noch jemand oder etwas existiert. 
Er verwendet dafür nicht seine Augen, die er offenbar auch besitzt, da er 
weint, er blickt nicht um sich, sondern bemüht sich vielmehr, eine hörbare 
Bewegung auszumachen, denn alles, was sich aus eigenem Antrieb bewegt und 
auf diese Weise Laute erzeugt, lebt. 

Des weiteren wird offenbar, weshalb in Pasternaks Iyrischem Schaffen kaum 
zwischen konsonanten und dissonanten Klängen in dem Sinne unterschieden 
wird, daß nur erstere als Musik anzusehen wären, wie dies der romantischen 
Tradition entspräche, sondern daß in der Regel beide Varianten gleichberechtigt 
nebeneinander erscheinen: nach der soeben getroffenen Definition ist die Musik 
vor allem als Lebensäußerung zu verstehen, nicht nur als "gezüchteter” Wohl- 
klang, sondern vielmehr als die Gesamtheit aller Klänge, die lebende Wesen 


erzeugen können. Daher wird nun auch erklärbar, weshalb z.B. das in diesem 
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Abschnitt der Untersuchung zu analysierende Motiv des Wassers hinsichtlich 
seiner Klänge so vielschichtig ist: Da das Wasser ein uraltes Symbol für das 
Leben ist, muß es ja geradezu vielfältig, vielleicht sogar widersprüchlich sein - 
genau so schwer zu fassen wie das Leben selbst. 

Entsprechend dem symbolistischen Bild des Gartens als Wohnstatt bzw. Asyl 
der menschlichen Seele, das etwa in Bloks Poem Solov’inyj sad (Der Nachtigal- 
lengarten) gezeichnet und im Akmeismus beispielsweise von Gumilev in Sady 
dusi (Gärten der Seele) übernommen wird, erscheint in der vierten Strophe von 
Pasternaks Gedicht Pladusdij sad (Der weinende Garten) explizit ein Iyrisches 
Ich, das durch mit den Anfangsversen fast identische Formulierungen zu jenem 


Garten in Beziehung tritt: 


K ry6am nopBecy u NPHCITYINaIOch, [ich werde zu den Lippen führen und lauschen, 
Bce a nm onan Ha csere... Ob ich noch immer allein auf der Welt bin...] 


Während in Plačusčij sad (Der weinende Garten) vom Regen indirekt die Rede 
ist, da eher die einzelnen Tropfen, die als Tränen des Gartens erscheinen und 
deshalb eigentlich nicht mehr als Regen aufzufassen sind, Erwähnung finden, 
wird im Gedicht Dožd’ (Regen), das ebenfalls 1917 entstand, dieses Motiv als 
solches thematisiert, wie schon durch den Titel hervorgeht. Hier findet eben- 


falls eine Personifizierung des Regenwassers statt: 


Ona co mHoA. HanrphiBaă, [Sie ist bei mir. Spiele, 
Jleä, cMmeäca, CyMpaE peu! Ströme, lache, zerreiße die Dämmerung! 
(BP I, 124) 


Diese Personifizierung des herniederströmenden Regens tritt zutage, weil er 
direkt angesprochen wird, wie die vier Imperative in den zitierten beiden 
Versen bezeugen: "Naigryvaj” (spiele), "lej" (gieße, ströme), "smejsja" (la- 
che), “rvi” (zerreiße). Ferner lassen ihn die Tätigkeiten, zu denen er mittels 
dieser Imperative aufgefordert wird, wie einen Menschen erscheinen, wobei 
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hier einmal mehr das Lachen als spezifisch menschliche Eigenschaft besonders 
hervorgehoben werden muß. 

Im Zusammenhang mit dem strömenden Regen könnte man ferner das Gedicht 
Gorod (Die Stadt), entstanden 1916, erwähnen, obwohl die Verwendung des 
Motivs des sich ergießenden Wassers hier nicht ganz eindeutig ist. Am Ende 
der sechsten Strophe ist vom Regen die Rede, der diesmal mit Trauer in 


Verbindung gebracht wird: 


... Beiony noxa». Bciony CEOp6b. [... Überall Regen. Überall Trauer. ] 
(BP I, 219) 

Es wurde festgestellt, daß das Bild des strömenden Regens bzw. das der 
Tropfen vor allem in Pasternaks Frühwerk von Bedeutung ist. Demgegenüber 
verhält es sich mit dem Motiv des Baches genau umgekehrt, da es erst seit der 
mittleren Schaffensperiode explizit in Erscheinung tritt. Eines der frühesten 
Beispiele ist in diesem Zusammenhang das 1936 geschriebene Gedicht Ne- 
molčnyj plesk solej... (Das unaufhörliche Plätschern der Salze...), in welchem 


das Entspringen eines Baches, seine Quelle, beschrieben wird: 


Or ToBopa Kımoueä, [Vom Gemurmel der Quellen, 
Coya ca 43 CKBAXHUH, Die aus den Ritzen tröpfeln, 
TycKHeeT 6neceK cBeueh, - Wird der Glanz der Kerzen matt - 
Tax 9TOT BO3AyX BNAXEH. So feucht ist diese Luft.] 

(BP II, 18) 


Hier ist die Rede vom "govor kljutej”, dem Gemurmel, dem Gespräch der 
Quellen, wodurch zumindest dadurch auf die Romantik verwiesen wird, daß die 
Quellen personifiziert werden, denn nur Menschen sind ja in der Lage zu 
sprechen. Es handelt sich dabei also um eine nicht für Lebewesen im allgemei- 
nen, sondern ausschließlich für den Menschen spezifische Lautäußerung. 

In der folgenden Strophe, der letzten des Gedichtes, tritt einmal mehr die 


Verbindung akustischer und visueller Eindrücke in Pasternaks Lyrik zutage: 
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OHE BECAT BO MTTIE [Sie hängen in der Dunkelheit 


CyueHoä HETXOĞ KHR3Y, Wie ein nach unten gezwimter Faden, 
Hx mym NPHGRT r crane, Ihr Rauschen ist an den Felsen geschlagen 
Kar KaHnexaóőp K KapHm3y. Wie ein Kerzenleuchter ans Sims.) 

(BP II, 18) 


Die Verschmelzung von akustischer und visueller Ebene kommt durch den 
Vergleich des an den Felsen gefesselten Rauschens mit einem am Sims befe- 
stigten Kerzenleuchter zustande. Ein Rauschen kann man nur hören, es ist aber 
unsichtbar, bei dem Kerzenleuchter verhält es sich genau umgekehrt. 

Die Verwandtschaft zwischen Bach und Wasserfall, wobei letzterer offenbar 
nur als besonders extreme Form des ersteren aufzufassen ist, wird auch in dem 
1941 entstandenen Werk Opjat’ vesna (Wieder Frühling), das ebenfalls dem 
Zyklus Na rannich poezdach (In den Frühzügen) angehört, deutlich. Allerdings 
besteht in diesem Gedicht außerdem ein Zusammenhang zwischen dem früh- 
lingsbedingten Hochwasser und den bereits erwähnten Motiven Bach bzw. 
Wasserfall, die offenbar zumindest teilweise als durch das Hochwasser bedingt 
dargestellt werden. Dies tritt besonders in der zweiten und in der vierten 


Strophe zutage: 


... AX, TO CbIi3HOBA, BEPHO, CETOJHS [... Ach, bestimmt ist heute von neuem 
Beammen a3 poma HOYbIO pyueh... Der Bach nachts aus dem Hain herausgegan- 
gen...] 
(BP II, 29) 


In dieser Schilderung ist allerdings zunächst nicht von irgendwelchen Laut- 


äußerungen die Rede. Diese finden sich in der vierten Strophe: 


... DTO, 3y6aME CTy4a OT IDOCTYIH, (... Da ergießt sich, mit den Zähnen klap- 
pernd vor lauter Erkältung, 
Jiberca upes Kpah nensHas cTpys Der eisige Wasserstrahl über den Rand 
B npyn u m3 npyna B IPyTyio nocymy. In den Teich und aus dem Teich in ein 
anderes Gefäß. 
Peus NONOBONBR - 6pen 6bITRN. Die Rede des Hochwassers - ist der Fieber- 
wahn des Seins.) 
(BP Il, 30) 
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Die Personifizierung dieses Wasserstrahls kommt durch die Erwähnung seiner 
Erkältung, wegen der er mit den Zähnen klappert, zustande, außerdem durch 
seine Ausstattung mit Zähnen an sich sowie am Ende der Strophe und des 
gesamten Gedichtes durch die Feststellung, die Rede des Hochwassers sei der 
Fieberwahn des Seins. Sowohl das Zähneklappern als auch das Reden sind 
zugleich Personifizierungen von Naturerscheinungen (hier des strömenden, 
eisigen Wassers) und Lautäußerungen. Es kann angenommen werden, daß diese 
Laute nicht besonders harmonisch oder melodisch sind; trotzdem handelt es 
sich bei ihnen entsprechend der Musikauffassung in den Gedichten Pasternaks 
im weiteren Sinne um Klänge. 

Es ist leicht einsichtig, daß das Motiv des Baches einerseits mit dem des 
Wasserfalls, andererseits mit dem des Flusses verwandt ist. 

Hinsichtlich des Flusses fällt auf, daß er in Pasternaks Lyrik wesentlich selte- 
ner vertreten ist als beispielsweise Tropfen, Regenwasser oder Bach, so daß 
man eine genauere Analyse hier vernachlässigen kann. Die wenigen Gedichte, 
in denen explizit ein Fluß auftritt, sind alle im Frühwerk des Dichters angesie- 
delt. Zu ihnen gehören Na parochode (Auf dem Dampfer), entstanden 1916, 
und Ballada (Ballade) aus dem Jahr 1930. 

Im Hinblick auf fließendes Wasser bleibt nun nur noch, das Motiv des Wasser- 
falls zu untersuchen. Dieser kommt beispielsweise in Stichorvorenie (Gedicht) 
aus dem Jahre 1922 vor (vgl. BP II, 235), doch steht er dort nicht explizit mit 
Lautäußerungen in Verbindung. 

Anders verhält es sich in dem im Zusammenhang mit dem Motiv des Baches 
hier bereits erwähnten Gedicht Nemolcnyj plesk solej... (Das unaufhörliche 
Plätschern der Salze...), da dort in der zweiten Strophe das laute Rauschen des 


fallenden Wassers zur Sprache gebracht wird: 


180 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


051999 


Ha cBexeM INalILTIKe [Auf dem frischen Schaschlik 


MesıxaHbe sBononana, Liegt der Atem des Wasserfalls, 

OH TyT HeBjasiege Er ist nicht weit von hier, 

Ha orsyineHbe cany. Um den Garten zu betäuben.] 
(BP II, 18) 


Man kann leicht erkennen, daß der Wasserfall auf romantische Weise personifi- 
| ziert wird, denn er atmet. Daß er Laute von sich gibt, tritt im letzten hier 
| zitierten Vers, "Na oglusen’e sadu” (wörtlich: "Dem Garten zur Ohrenbetäu- 
| bung”), zutage. Auch hier wird also kein besonderer Wohlklang angesprochen, 
sondern eher das gewaltige Rauschen des fallenden Wassers. Das romantische 
| Bild wird durch die "realistisch" anmutende Erwähnung des frischen Scha- 
| schliks sozusagen "entheiligt"; in einer der romantischen Tradition entsprechen- 
den, andächtigen und ehrfürchtigen Naturbetrachtung, verbunden mit dem 
Bewußtsein der Machtlosigkeit des Menschen angesichts der Allmacht der 
Naturgewalten, wäre dergleichen undenkbar gewesen. 

Nach der soeben durchgeführten Analyse des fließenden Wassers als Motiv in 
Pasternaks Lyrik und dessen Zusammenhängen mit Klängen bzw. Lautäußerun- 
gen soll nun auf das in der Dichtung allgemein sehr wesentliche Bild des 


Meeres eingegangen werden, das ohne Zweifel häufig Symbolbedeutung hat: 


[Das Meer ist ein] Sinnbild unerschöpfl. Lebenskraft, aber auch des alles verschlingenden Ab- 
grundes, insofern in der Perspektive der Psychoanalyse dem Doppelgesicht der gebenden u. 
nehmenden, gewährenden u. strafenden Großen Mutter verwandt; als Reservoir zahlloser ungehobe- 
ner Schätze u. im Dunkel verborgener Gestalten auch Sinnbild des Unbewußten. - Als unermeßl. 
große Fläche Symbol der Unendlichkeit z.B. bei den Mystikern Symbol des Aufgehens in Gott. '’ 


In diesem Zitat aus dem allgemeinen, nicht speziell auf Literatur oder gar auf 
Lyrik zugeschnittenen Herder-Lexikon Symbole ist keine Rede von den lautli- 
chen Eigenschaften des Meeres, doch dies bedeutet ja keinesfalls, daß sie nicht 


vorhanden seien, sondern lediglich, daß man sie offenbar noch unzureichend 


18 Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole, 
Freiburg/Basel/Wien 21994, S. 108 
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untersucht hat. 

Das Meer wurde immer vor allem als ein für die Philosophie wesentliches 
Sinnbild angesehen, und diese Anschauung wird auch am Beginn von Karl 
Jaspers’ Buch Was ist Philosophie? deutlich, wobei hier, ohne explizit ange- 


sprochen zu werden, Zusammenhänge mit der Musik angedeutet sind: 


In meiner Kindheit waren wir alle Jahre auf den friesischen Inseln. Ich bin mit dem Meer aufge- 
wachsen. Zuerst sah ich es in Norderney. An einem Abend ging mein Vater, mit dem kleinen 
Jungen an der Hand, den weiten Strand hinunter. Es war tiefe Ebbe, der Weg über den frischen 
reinen Sand war sehr lang bis an das Wasser. Da lagen die Quallen, die Seesterne, Zeichen des 
Geheimnisses der Meerestiefe. Ich war wie verzaubert, habe nicht darüber nachgedacht. Die 
Unendlichkeit habe ich damals unreflektiert erfahren. Seitdem ist mir das Meer wie der selbstver- 
ständliche Hintergrund des Lebens überhaupt. Das Meer ist die anschauliche Gegenwart des 
Unendlichen. Unendlich die Wellen. Immer ist alles in Bewegung, nirgends das Feste und Ganze 
in der doch fühlbaren unendlichen Ordnung. Das Meer zu sehen, wurde für mich das Herrlichste, 
das es in der Natur gibt. Das Wohnen, das Geborgensein ist uns unentbehrlich und wohltuend. 
Aber es genügt uns nicht. Es gibt dieses andere. Das Meer ist seine leibhaftige Gegenwart. Es 
befreit im Hinausgehen über die Geborgenheit, bringt dorthin, wo zwar alle Festigkeit aufhört, wir 
aber nicht ins Bodenlose versinken. Wir vertrauen uns dem unendlichen Geheimnis an, dem 
Unabsehbaren, Chaos und Ordnung. 

Ich weiß nicht, wieviel Zeit meines Lebens ich im Anschauen des Meeres verbracht habe, 
ohne mich zu langweilen. Keine Welle ist der anderen gleich. Bewegung, Licht und Farben 
wandeln sich ständig. Herrlich, sich in den reinen Elementen zu bewegen, in Sturm und Regen an 
der Brandung entlangzuwandern, ohne Landschaft, ohne Menschen. 

Im Umgang mit dem Meer liegt von vornherein die Stimmung des Philosophierens. So war 
es mir unbewußt von Kindheit an. Das Meer ist Gleichnis von Freiheit und Transzendenz. Es ist 
wie eine leibhaftige Offenbarung aus dem Grund der Dinge. Das Philosophieren wird ergriffen von 
der Forderung, es aushalten zu können, daß nirgends der feste Boden ist, aber gerade dadurch der 
Grund der Dinge spricht. Das Meer stellt diese Forderung. Dort ist keinerlei Fesselung. Das ist das 
unheimlich Einzige des Meeres. 

Dann aber lebe ich nicht nur mit dem Meer, sondern dem Wasser überhaupt. Wo kein See, 
kein Bach, kein Wasser ist, fühle ich mich nicht wohl. Ein Park wird erst durch Springbrunnen 
schön und durch die Lebendigkeit der Wasserbewegung von Brunnenschale zu Brunnenschale. Daß 
die Philosophie bei Thales mit dem Wasser anfängt, scheint mir das natürlich Selbstverständliche. 
19 


Die Verbindung des Meeres und der Musik liegt vor allem in der im Spiel der 
Wellen sichtbar werdenden Bewegung, und daraus wird deutlich, warum Meer 
und Wind als verwandte Leitmotive betrachtet werden müssen: aus sich selbst 


heraus kann das Meer sich nicht bewegen, keine Wellen erzeugen und infolge- 
1% Jaspers, Karl: Was ist Philosophie?, München ‘1986, S. 7 f. 
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dessen auch nicht rauschen; dazu bedarf es des Windes. Er ist es, der bewirkt, 
daß das Meer, obgleich es nicht fließt, nicht als stehendes Gewässer betrachtet 
werden kann, er läßt Bewegung und Klang auf dem Meer durch die Bildung 
von Wellen entstehen. (Der Aspekt der Gezeiten soll hier vernachlässigt wer- 
den, weil er nicht für alle Meere in gleicher Ausprägung gilt.) Die Bedeutung 
des Sturmes für das Meer bzw. für dessen Wirkung auf den Menschen, tritt 
auch in Jaspers’ Beschreibung zutage, ferner die grundsätzliche Verwandtschaft 
aller Arten von Wasser untereinander aufgrund der ihnen eigenen Bewegung, 
die sie als ein einziges großes, nicht wirklich teilbares Leitmotiv erscheinen 
lassen. Auf die Zusammenhänge zwischen Bewegung und Musik wurde im 
Verlauf dieser Untersuchung immer wieder verwiesen: Musik ist im Grunde 
eine besondere Form von Bewegung, da auch sie sich in Abhängigkeit von der 
Zeit vollzieht, indem sie durch einen Impuls beginnt, sich entwickelt und endet. 
Während man allerdings unter Bewegung im herkömmlichen Sinne zumeist 
etwas Sichtbares versteht, ist sie hörbar, und das Meer vereinigt gewisserma- 
ßen all jene Aspekte der Bewegung, indem es sie durch Wellenbildung sicht- 
bar, durch deren Klingen aber auch hörbar werden läßt. 

So nimmt es nicht wunder, daß das Meer in der Lyrik immer von großer 
Bedeutung war und daß es auch in Pasternaks Schaffen in leitmotivischer 
Funktion vorliegt. 

Ebenfalls nicht erstaunlich ist aufgrund der vorangegangenen Überlegungen, 
daß das Motiv des Meeres von auffallender Bedeutung gerade in dem Puškin 
sozusagen gewidmeten und schon allein aufgrund seines Titels als besonders 
"musikalisch" geltenden Gedichtzyklus Temy i variacii (Themen und Variatio- 
nen) und dort wiederum im Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit Variatio- 
nen) auftritt. In Tema (Thema), das bereits im Zusammenhang mit dem Motiv 
des Windes analysiert wurde, wird eine Küstenlandschaft entworfen, ohne daß 


das Meer explizit Erwähnung findet. Bereits in der ersten Variation jedoch 
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wird es genannt und anschließend lautmalerisch mit Gedichten in Verbindung 


gebracht: 

... BA MOpg MEHRIIHCB B nane. [... Zwei Meere haben ihr Gesicht ausgewechselt. 
CTHXHS CBO60IHOH CTHXHH Das Element des freien Elementes 

C cBO60NXHOH CTAXHEH CTAXA... Mit dem freien Element des Verses.] 


(BP I, 167) 


Die Identifikation des Gedichtes mit dem Meer findet hier vor allem auf phone- 
tischer Ebene durch das im Deutschen nicht wiederzugebende Wortspiel "stichi- 
ja" (freies Element; hier das Meer bezeichnend) und "stich" (Vers) statt. 

In der darauffolgenden zweiten Variation erscheint das Meer als Inspirations- 
quelle, indem der Beginn von Puškins Poem Mednyj vsadnik (Der eherne 
Reiter) zitiert wird: 


Ha 6epery NycTbIHHLIX BOJIH [Am Gestade öder Wellen 
CTOSJI OH, NYM BENHKEX MOJIH. ” Stand er, von großen Gedanken erfüllt. 


In der dritten Variation ist das Meer in klanglicher Hinsicht rein auf der 
phonetischen Ebene des Gedichtes vertreten, wobei hier vor allem Lautwie- 
derholungen auf s bzw. sl und m bzw. my sowie Wortwiederholungen ("m£a- 


lis’") zu nennen sind: 


Myuanscp 3Be32b1. B Mope MbLimcb MbICh. [Es rasten die Sterne. Im Meer wuschen sich 
die Vorgebirge. 

Crena cob. M ce3bi BbIChIXATH. Es erblindete das Salz. Und die Tränen 
trockneten aus. 

Pem TeMH&I CTIasIbHR. Muasıach MbICHE, Die Schlafzimmer waren dunkel. Es rasten 
die Gedanken, 

H npachyumasancs obamkc € Caxape. Und die Sphinx lauschte der Sahara. ] 

(BP I, 169) 


In teils onomatopoetischer, teils thematischer Funktion erscheint das Meer auch 


®% Vgl. Puškin, A.S.: /zbrannoe, Moskva 1993, S. 107 
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| in der übernächsten, der fünften, Variation: 


Tam Mpesio mope. Bepera [Dort wiegte sich schillernd das Meer. Die Gestade 
[pememm, ocemancs rpaBuŭ. Dröhnten, Kies bröckelte.] 
(BP I, 171) 


Auf phonetischer Ebene fallen Lautwiederholungen auf m, r und g auf, die 


untereinander auf vielfältige Weise kombiniert werden. Thematisch gesehen ist 


von einer Lautäußerungen der Gestade die Rede, welche "dröhnten" ("greme- 
ı li"), während das Meer "schillernd sich wiegte" ("mrelo"). 
Die tatsächlich erwarteten Verhältnisse werden also gewissermaßen umgekehrt, 
denn nicht die Wellen des Meeres rauschen oder dröhnen, sondern die Küste, 
während das Meer still ist. 
| Große Bedeutung hat das Meer, wie bereits aus dem Titel hervorgeht, auch in 
| dem langen, 1931 geschriebenen Gedicht Volny (Wellen). Hier ist im Gegensatz 
zum soeben erwähnten Werk ganz explizit von Bezügen dieses Leitmotivs zur 
Musik die Rede, indem dieser Zusammenhang nicht durch besondere Ausge- 
staltung der phonetischen Ebene mehr oder weniger angedeutet, sondern durch 


die Wortwahl, z.B. in der zweiten Strophe, ausdrücklich thematisiert wird: 


Tlepeıno MHOIO BONIH MODS. [Vor mir sind die Wellen des Meeres. 
Hx muoro. HM HEMBICHHM cuer. Es sind viele. Es ist undenkbar, sie zu zählen. 
Hx TEMa. OHE IUYMAT B MHHOPe... Es ist ganz dunkel von ihnen. Sie rauschen in 
Moll...) 
(BP I, 340) 


Der Bezug zur Musik liegt hier darin, daß darauf hingewiesen wird, die Wellen 
rauschten in Moll, also jenem der beiden musikalischen Tongeschlechter, das 
mehr mit Traurigkeit und ähnlichen Empfindungen in Verbindung gebracht 
wird. Das Tongeschlecht an sich ist allerdings weniger von Bedeutung, wesent- 
licher ist demgegenüber, daß durch diese Formulierung implizit behauptet wird, 


das Rauschen der Wellen sei eine musikalische Komposition und in musikali- 
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sche Kategorien einzuordnen. 

Ein weiterer Bezug zur Musik läßt sich in der fünften Strophe dieses Gedichtes 
erkennen, in der zunächst Teile der zweiten (z.B. "Ich t'ma.") wiederholt 
werden, während der dritte und vierte Vers neue Elemente bringen: 

... Ho Bce ax CMeHOM oero, [... Doch alles ist in ihren Wechsel gekleidet, 

Kax neHbe MOps TIeHOB BOJIH. Wie der Gesang des Meeres in den Schaum der Wellen. ] 
Auf der semantischen Ebene liegt die Verbindung zur Musik hier im Ausdruck 
"pen’e morja" (der Gesang des Meeres); die Klänge, die das Meer von sich 
gibt, werden nicht als unartikuliert empfunden, sondern als Lied. Gleichzeitig 
ist diese Gedichtstelle auch auf der phonetischen Ebene durch das unübersetz- 
bare Wortspiel "pen'e" (Gesang) - "pena" (Schaum) besonders ausgestaltet, 
wodurch einmal mehr Hörbares und Sichtbares zu einander in Beziehung 
gesetzt werden. 

Ein weiterer Bezug zu Klanglichem findet sich in der einundsiebzigsten und 


letzten Strophe dieses sehr langen Gedichtes: 


O6X0oNKT MHU IIPH6OR, [Sie gehen um die Linie der Brandung herum, 
YxonsT B TIeHbI THEPE3BOR... Gehen fort in den Glockenklang des Schaums...} 
(BP I, 348) 


Auf motivischer Ebene liegt die Verbindung zu Musikalischem hier ohne 
Zweifel in der Formulierung "v peny perezvon" (in den Glockenklang des 
Schaums). Außerdem findet sich hier ebenfalls die schon anhand des vorherge- 
henden Beispiels herausgearbeitete Kombination visueller und akustischer 
Elemente; während dort der Gesang des Meeres mit Schaum bekleidet war, 
klingt nun der Schaum selbst. 

Zumindest in einem Gedicht von Pasternaks Spätwerk tritt das Meer noch 
einmal auf - in Razluka (Trennung) aus dem Jahre 1953, das zum Zyklus 


Stichotvorenija Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago) gehört: 
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B ymax c yTpa KaXoä-TO 1IIyM. [In den Ohren ist seit dem Morgen ein Rauschen. 


OH B NAMSTE BL Tpe3uT? Ist er wach oder phantasiert er? 
H nouemy emy Ha yM Und warum kommt ihm immer in den Sinn 
Bce MbICHb O Mope neser? Der Gedanke an das Meer?) 

(BP II, 72) 


In diesem Gedicht erscheint das Motiv des Meeres gleichsam verschwommen, 
undeutlich, zumindest im Vergleich mit den vorher angeführten Werken. Es 
wird nicht klar, warum dem Iyrischen Ich immerzu das Meer einfällt, warum 
es ständig nur daran denken muß; welche Funktion das Motiv innerhalb dieses 
Gedichtes hat, ist nicht eindeutig. Eine mögliche Interpretation wäre die An- 
nahme eines Zusammenhangs zwischen dem im ersten Vers der zitierten 
Strophe erwähnten "$um" (Rauschen) und der damit assoziierten Vorstellung 
des Meeres vor dem inneren Auge des hier Sprechenden. Im Gegensatz zu den 
zuvor angeführten Beispielen ist hier nur von einem Rauschen die Rede, das als 
musikalisch in weiterem Sinne gelten kann, weil es sich dabei um Klänge 
handelt, die nicht besonders eindeutig zu definieren sind, nicht aber um Akkor- 
de bzw. Melodien wie in einem Musikwerk. 

Obwohl also das Motiv des Meeres in Pasternaks Lyrik nicht auf das Frühwerk 
begrenzt ist, muß hervorgehoben werden, daß es dort wesentlich häufiger 
auftritt als in den späteren Gedichten. Beispiele hierfür wären etwa Skripka 
Paganini (Paganinis Geige), ein 1915 geschriebenes Werk, das ursprünglich 
dem Zyklus Poverch bar’erov (Über den Barrieren) angehörte, oder auch das 
schon 1913 entstandene Gedicht Zima (Winter). Die zweite Strophe des zweiten 


Teils von Skripka Paganini lautet 


H B cepe, 6onee IIpepbIBACTOM, wem "Cyma" [Und im Herzen, das mehr stolpert 
als das "Höre" 
Inyxax Mopeň B ylllax MaTepHKa, Der tauben Meere in den Ohren des 
Festlands, 
Bpacrımox sacraruyras 6one, YEM YIWIIIbEM, Unvorbereitet, mehr als durch 
Atemnot eingeholte 
JIı0602» a Gone, yem JMO6OBHAR Tocka' Liebe und mehr als Liebessehnen!] 
(BP II, 165) 
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Wesentlich ist in diesem Gedichtbeispiel, daß im Dialog zwischen Meer und 
Festland ersterem die aktive, letzterem die passive Rolle zukommt, denn das 
Meer gibt Laute von sich, es spricht, fordert das Festland zum Zuhören auf 
("Slušaj!"; höre!), doch selber ist es taub, so daß es im Grunde einen Monolog 
führt. Das Festland hingegen hat Ohren, es ist in der Lage zu hören, zu lau- 
schen, kann jedoch nicht sprechen, befindet sich also paradoxerweise in der 
umgekehrten Situation wie das Meer. 

Von dem ursprünglich 1913 geschriebenen Gedicht Zima (Winter) gibt es zwei 
Fassungen, wobei die in den heutigen Pasternak-Ausgaben enthaltene zweite 
Variante 1928 entstand. 


Die vierte Strophe jener überarbeiteten Fassung beginnt mit dem Vers 


JTO PAKOBHHH IH IYICHbe? [Ist dies das Tönen der Muschel?) 
(BP I, 81) 
Hier erscheint also die Muschel wie ein Klangkörper, der die Tätigkeit des 
Meeres, sein Erklingen, wiedergibt und auch bewahrt. 
In der weitgehend anders lautenden Erstfassung liegt eine Entsprechung im 


ersten Vers der zweiten Strophe vor: 


ITo paKOBHHbI IH CKA3AHBE... [Ist dies die Erzählung der Muschel...] 
(BP Il, 146) 


Aus dem unspezifischen Tönen der Muschel, die zunächst lediglich das Rau- 
schen des Meeres - zumindest der Legende nach -, aus dem sie gekommen ist, 
immer wieder hörbar werden läßt, wird eine Erzählung, die immer wiederholt, 
immer weiter überliefert wird, wodurch die Muschel verlebendigt erscheint 
(denn nur ein Mensch kann ja erzählen). 

In Zusammenhang hiermit steht offensichtlich auch die achte und letzte Strophe 


jener ersten Fassung von Zima (Winter): 
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Hi o TOM, Becenunce wib IINAKan [Und davon, ob der Fußgänger fröhlich gewesen ist 
oder ob er weinte, 


H mO6EM nemexon mib Hemo6, Ob er geliebt wird oder unbeliebt ist, 

Mne cnoerT OKeaHcKHH OpaKyı Wird mir das ozeanische Orakel singen 

FlepnamyTposohk NONOCTEEO TY6. Mit der perlmuttfarbenen Höhle seiner Lippen.] 
(BP II, 147) 


Das Meer nimmt offenbar alles auf, was überhaupt geschieht (auch Unsicht- 
bares, Stimmungen der Menschen, ihre Gemütsverfassungen), bewahrt es und 
gibt es durch sein Rauschen, das hier wiederum als Singen betrachtet - oder 
vielmehr gehört - wird, wieder. Dadurch wird der Ozean weitsichtig und 
allwissend wie eine Gottheit dargestellt, und dadurch, daß er singt, erscheint er 
personifiziert. 

In den bisherigen Abschnitten des vierten Kapitels des zweiten Hauptteils 
wurden Leitmotive im Hinblick auf ihren Zusammenhang mit Klanglichem 
untersucht, die als relativ "gegenständlich" und konkret gelten, denn Vögel, 
Tiere überhaupt und auch Wasser kann man sehen und berühren. Mit einigen 
Einschränkungen trifft das auch auf den Wind zu, den man zwar selbst nicht 
sehen kann, wohl aber seine Wirkungen. 

In den folgenden Abschnitten sollen nun vergleichsweise abstrakte Leitmotive 


wie z.B. "Klang" und "Stille" untersucht werden. 
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e) Klang 


Seit dem Symbolismus ist in motivischer Hinsicht eine gewisse " Abstrahierung” 
des Klangs zu beobachten; dies bedeutet, daß Laute, welcher Art auch immer, 
nun nicht mehr unbedingt im Zusammenhang mit ihrer Entstehung gesehen 
werden müssen - die Verbindung zwischen ihnen und demjenigen, der bzw. das 
sie hervorbringt, ertönen läßt, wird nicht immer offengelegt bzw. nur schemen- 
haft angedeutet. Ein Beispiel hierfür wäre etwa Brjusovs Gedicht Tvordestvo 
(Schaffen; vgl. A.III.). 

Auch in theoretischen Abhandlungen hat sich Brjusov mit der Beschaffenheit 


des Wortes und seiner Funktion in der Dichtung beschäftigt: 


Anerkanntermaßen handelt es sich bei "Dichtung” um eine Erscheinungsform der Sprache. In der 
ursprünglichen Sprache war im Wort jedes seiner drei Elemente lebendig: Klang, Bild, Begriff. 
Vom ursprünglichen Menschen wurde das Klingen des Wortes unmittelbar erfühlt, das dadurch 
gegebene Bild erfaßt, der dadurch ausgedrückte Begriff erkannt. Mit der Entwicklung der Rede 
haben die ersten beiden Elemente eine gewisse Neigung zum Aussterben. ?' 


Aus diesen Beobachtungen resultierte eine verstärkte Auseinandersetzung der 
Symbolisten mit der phonetischen Seite des Wortes, die auch motivisch als 
“zvuk” (Klang) in ihren Werken Ausdruck fand. Die Beeinflussung insbesonde- 
re von Pasternaks Frühwerk durch den Symbolismus ist unbestritten. So ist es 
nicht verwunderlich, daß auch in seiner Lyrik das vergleichsweise abstrakte 
Motiv des Klangs ziemlich häufig auftritt. 

Es gibt natürlich noch weit mehr Substantive, die unter dem Motiv des Klangs 
zu subsumieren sind; während "zvuk” jede Art von Laut oder Klang sein kann, 
sind jene in ihrer Bedeutung eingeschränkter. Zu solchen Substantiven gehören 


etwa “zvon” (Klingen, Läuten), "Sum" (Lärm, Rauschen), "grochot” (Getöse), 


?! Brjusov, Valerij: Sobranie so@inenij v semi tomach, tom šestoj. Stat’i i recenzii 1893- 
1924. Iz knigi "Dalekie i blizkie”, Miscellanea, Moskva 1975, S. 561 
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"sipen’e" (Zischen), "šelest" (Wispern [der Blätter]), "svist" (Pfeifen), "3ar- 
kan’e" (Scharren), "chrip" (Röcheln), "gam" (Lärm), "raskat" (Rollen [des 
Donners]), “3oroch" (Rascheln), "rydan’e" (Schluchzen), "echo" (Echo), 
"akkord" (Akkord), "sozvu&’e” (Zusammenklang), "pen’e" (Singen), "muzyka" 
(Musik), "melodija" (Melodie). Es ist leicht einzusehen, daß etwa "pen’e" 
sowohl allgemeiner als Klang als auch im engeren Sinne als Gesang bzw. als 
Lied aufgefaßt werden kann. Es fiel daher die Entscheidung, in der vorliegen- 
den Arbeit zwischen "pen’e" (Singen) und "pesnja” (Lied) zu unterscheiden, 
wobei nur letzteres als selbständiges Motiv angesehen werden soll. 

Wie bereits aus der soeben vorgenommenen Aufzählung verschiedener Teilmo- 
tive hervorgeht, lassen sich zwei grundlegende Tendenzen feststellen: zum 
einen gibt es sehr viele Substantive, die Laute oder Klänge im weiteren Sinne 
bezeichnen, welche durchaus auch unartikuliert bzw. im musikalischen Sinne 
dissonant sein können, so etwa "Sum" (Lärm), "grochot" (Getöse), "chrip" 
(Röcheln) usw. Zum anderen treten etliche Substantive auf, welche in engerem 
Zusammenhang mit der Musik stehen, wie z.B. "sozvut’e" (Zusammenklang), 
"akkord" (Akkord), "melodija" (Melodie) und "pen'e" (Singen). Da diese 
Begriffe auch zur Beschreibung von Musikwerken verwendet werden, erwecken 
sie im Leser bzw. Hörer zwangsläufig die Assoziation mit etwas Musikali- 
schem. Dies gilt in besonderem Maße natürlich für "muzyka" (Musik) selbst. 
Es wurde am Ende des vorhergehenden Abschnitts darauf hingewiesen, daß 
nun "abstraktere" Motive untersucht werden sollen, die nicht, wie etwa Tiere 
oder Wasser, sichtbar, fühlbar, wie z.B. der Wind, und, im buchstäblichen 
Sinne des Wortes, oft auch greifbar sind. Das hier zu behandelnde Motiv des 
Klangs, unter welchem alle Lautäußerungen subsumiert werden, ist im Gegen- 
satz dazu vor allem und manchmal ausschließlich hörbar. Auch in dieser 
Hinsicht jedoch sind Unterscheidungen zu treffen, denn einige der angeführten 


Substantive werden dennoch indirekt mit etwas Visuellem assoziiert; zu ihnen 
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gehören insbesondere "raskat” (Rollen [des Donners}), “šelest” (Wispern [der 
Blätter)) und "3oroch” (Rascheln [der Blätter). "Rydan’e* (Schluchzen), 
"chrip" (Röcheln) und "pen’e” (Singen) würde man demgegenüber mit Laut- 
äußerungen von Menschen in Verbindung bringen, doch treten sie, wie noch an 
Beispielen aufgezeigt werden wird, bei Pasternak häufig auch im Zusammen- 
hang mit einer Verlebendigung verschiedener Naturerscheinungen auf. Daneben 
finden sich Substantive, mit denen man zunächst keine eindeutig festzulegenden 
Assoziationen verbinden würde, so etwa "Sum" (Lärm). 

Aufgrund dieser Überlegungen soll auch im vorliegenden Abschnitt eine Art 
Zweiteilung vorgenommen werden: zunächst werden Lautäußerungen analy- 
siert, welche nach obiger Definition nur im weiteren Sinne als musikalisch 
angesehen werden können; danach folgt eine Untersuchung solcher Laute, 
Klänge bzw. Lautkombinationen, welche allein durch ihre Bezeichnung in 
engerem Zusammenhang mit der Musik stehen. 

Auffallend in dieser Hinsicht ist, daß unspezifischere Laute häufiger in Paster- 
naks Frühwerk zu finden sind, obwohl sie auch in den späten Gedichten mit- 
unter noch auftreten. Insgesamt jedoch sind sie in so großer Anzahl vorhanden, 
daß unmöglich alle hier angeführt werden können, so daß eine gewisse Aus- 
wahl getroffen werden mußte, welche einen Überblick vermitteln soll. Eines 
der frühesten Werke Pasternaks mit solch unspezifischen Lauien ist z.B. das 
1913 entstandene Gedicht Zima (Winter), wo sich am Ende der ersten Strophe 
in nicht ganz klarem Kontext die Ausdrucksweise "$umy-3orochi” (Lärm- 
Rascheln) findet (vgl. BP I, 81). Durch die Alliteration entsteht eine geradezu 
lautmalerische Wirkung; auffällig wirkt außerdem die bei diesen Substantiven 
im Russischen unübliche, in der deutschen Übersetzung unmögliche Pluralbil- 
dung. Eine relativ unspezifische oder auch unartikulierte Lautiußerung findet 
sich darüberhinaus etwa im 1915 geschriebenen Gedicht Zjuls 'kaja groza (Juligewitter): 
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H cIBIIIHO: TaM y4eCHba TAM, [Und man kann hören: den Lärm des Lernens 
[yxoĞ, nanosuıd, OTRANeNNHIŠ. Dumpf, lilafarben, weit ee 
(BP I, 103) 

Wesentlicher als die Tatsache, daß dieser Lärm mit Lernen verbunden ist, so 
daß sich etwa an eine Schulklasse denken ließe, scheint die Beobachtung zu 
sein, daß er als "lilovyj" (lilafarben) beschrieben wird, wodurch einmal mehr 
die Schlußfolgerung bestätigt wird, in Pasternaks Lyrik vereinigten sich visuelle 
und akustische Ebene dergestalt, daß Hörbares durch Sichtbares definiert 
werde: der geschilderte Lärm ist lila, was auch immer man sich darunter 
vorzustellen hat. Durch den Beginn der eben zitierten vierten Strophe dieses 
Gedichtes wird ein Bezug zu einem anderen Werk Pasternaks, das zwei Jahre 
später, also 1917 entstanden ist, hergestellt - zu dem schon in anderem Zu- 
sammenhang erwähnten Pladuscij sad (Der weinende Garten). Dort beginnt der 


dritte Vers der zweiten Strophe ebenso: 


H cBIIIHO: DarleKo, KAK B ABIYCTe, [Und man kann hören: fem, wie im August, 
Ilonynowb B nonax Ha3peBaerT. Reift die Mitternacht in den Feldern.) 
(BP I, 121) 


Im Unterschied zum zuvor zitierten Gedicht fällt hier jedoch auf, daß die 
Beschreibung des Klangs, den die auf den Feldern reifende Mitternacht er- 
zeugt, ausgespart ist. Man weiß also nicht, welche Art von Lauten sie von sich 
gibt. Ein weiteres Problem stellt die relative Vieldeutigkeit von "slySno", der 
wie ein Verb gebrauchten neutralen Kurzform des Adjektivs "siyinyj" (hörbar; 
wahrnehmbar) dar. Im Unterschied zur deutschen Entsprechung - hörbar - 
bezeichnet das russische Adjektiv nicht nur lautliche Eindrücke, die mit den 
Ohren wahrgenommen werden, sondern z.B. auch Gerüche. So gibt es im 
Russischen die Wendung "slyšen zapach" (man nimmt einen Geruch wahr). 
Solche Überlegungen erschweren zusätzlich die Interpretation der angeführten 


Gedichtstelle, sprechen jedoch für Herders an anderer Stelle bereits zitierte 
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Theorie von der engen Verwandtschaft zwischen Gehör und Gefühl. 

In ungefähr zur selben Zeit entstandenen Werken Pasternaks gibt es eine 
Vielzahl von Lautäußerungen, die eigentlich spezifisch für Menschen sind, bei 
ihm jedoch im Zusammenhang mit Pflanzen, Tieren oder Naturerscheinungen 
(wie etwa Schneeflocken) auftreten. Diese Gedichte wurden im wesentlichen 
1917 geschrieben und gehören zu den Zyklen Poverch bar’erov (Über den 
Barrieren) und Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben). Im einzel- 
nen wären zu nennen Na parochode (Auf dem Dampfer), Iz poemy II (Aus 
einem Poem II), Step’ (Die Steppe) und U sebja doma (Bei sich zu Hause). 
In Na parochode wird refrainartig in der ersten und neunten Strophe das 
Wispern oder Rascheln der Blätter mit einem Fieberwahn verglichen, der ja 


eigentlich nur Menschen heimsuchen kann: 


... H ıneniect MACTbeB bL Kax 6pen. [... Und das Wispern der Blätter war wie ein 
Fieberwahn. ] 
(BP 1, 110 f.} 


In /z pomy II flüstern Flocken: 


... Tax memyr xoma. [... So flüstern die Flocken. 
Tax menensasT pT TIPHMET... So lispeln die Münder der Kennzeichen... 
(BP I, 113) 


Hierbei handelt es sich durch die Art der Lautäußerungen um eine klare Ver- 
lebendigung von Naturerscheinungen bzw. toten Gegenständen - die Flocken 
flüstern, die Kennzeichen (was auch immer man sich darunter vorzustellen hat) 
lispeln. Beides können nur Menschen. 

Noch deutlicher tritt die Verlebendigung der Natur durch Lautäußerungen etwa 


in Step’ zutage: 
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... B3NBIXSET KOBbLIb, DIYPII&T MypAIIR, [... Es seufzs das Steppengras, es rascheln die 
H nnaBaeT 1184 KOMapRHLIN. Und es fließt das Weinen der Faser 
(BP 1, 141) 

Anhand dieses Gedichtbeispiels tritt einmal mehr die Vermischung von seman- 
tisch beschriebenen Lautäußerungen (die also zur motivischen Ebene gehören) 
und besonderen phonetischen Merkmalen der betreffenden Stelle zutage, die 
sich bei Pasternak und wohl auch in der Lyrik im allgemeinen häufig beobach- 
ten läßt. In diesem Falle wären besonders die Lautwiederholungen -ursa-/-uraš- 
sowie pl zu nennen. In der neunten Strophe des Gedichtes werden Teile der 


hier zitierten ersten wieder aufgenommen: 


... Ibm Inau Komapampın... I... Es floß das Weinen der Mücken...] 
(BP I, 142) 

Das schon früher angeführte Argument, in Pasternaks Lyrik sei nicht nur 
Wohlklang als Musik zu verstehen, sondern Klang schlechthin, läßt sich auch 
am Beispiel des Gedichtes Opredelenie poezii (Definition der Dichtkunst) aus 
Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) bekräftigen. 

Später soll im Hinblick auf die Musik als Bestandteil der dichterischen In- 
spiration nochmals auf Opredelenie poezii eingegangen werden, so daß es 
zunächst genügen mag, die erste Strophe des Gedichtes zu zitieren, in der 
einmal mehr konsonante und dissonante Klänge (auf semantischer Ebene) 


nebeneinander und gleichberechtigt erscheinen: 


DTO - KPyTo HANHBINHÄCH CBACT, [Dies ist - ein prall saftig gewordener Pfiff, 
BTO - INENKAHBE CHABIICHHRIX JIBJTAHOK, Dies ist - das Schnalzen zerdrückter kleiner 
Eisschollen, 
ITO - HOUb, NENECHAAR JECT, Dies ist - die Nacht, die das Blatt mit Eis 
bedeckt, 
ITO - HBYX COJIOBbEB IIOCIHHOK. Dies ist - das Duell zweier Nachtigallen.) 
(BP I, 133) 
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Hier finden sich Lautäußerungen ganz unterschiedlicher Art, zum einen ist von 
"svist” (Pfiff) und "Stelkan’e" (Schnalzen) die Rede, zum anderen von "dvuch 
solov’ev poedinok" (Duell zweier Nachtigallen). 

Vieldeutig ist das im zweiten Vers enthaltene Substantiv "ščelkan’e". Oft wird 
es mit "Schnalzen" übersetzt, woraus sich zumindest im Deutschen hinsichtlich 
der damit verbundenen Klangqualität wiederum eine eher negative Konnotation 
ergäbe. Im Russischen jedoch bezeichnet "ščelkan’e" auch den Nachtigallenge- 
sang. Insofern könnte dieses Substantiv bereits auf den vierten Vers der ersten 
Strophe von Opredelenie poezii verweisen, in dem dann vom Duell zweier 
Nachtigallen die Rede ist - ein Kampf, von dem angenommen werden darf, daß 
es sich bei ihm um eine Art "Sängerwettstreit" handelt, daß dieses Duell in 
Liedern ausgetragen wird. Die Nachtigall gilt ja, wie bereits in B.II.2.a. 
angesprochen, als Symbol für Liebeslied und -Iyrik. Da die ersten beiden 
genannten Lautäußerungen, "svist" (Pfiff) und "Stelkan’e" (Schnalzen) zu- 
mindest vieldeutig hinsichtlich ihrer semantischen Bestimmbarkeit sind, kann 
man behaupten, daß sich in Opredelenie poezii als konsonant und als dissonant 
aufgefaßte Klänge vereint finden. Eine ähnliche Verschmelzung liegt z.B. auch 
im 1919 geschriebenen Gedicht Tak načinajut. Goda v dva... (So fangen sie 
an. Etwa mit zwei Jahren...) aus dem Zyklus Temy i variacii (Themen und 


Variationen) vor: 


Tax HaAuUBHasoT. Tona B npa [So fangen sie an. Mit etwa zwei Jahren 
OT MaMKE PByTca B TEMY MENONMĂ, Stürzen sie sich von der A mme in das Dunkel 
der Melodien, 
IHe6euyr, cBAINyT, - a cIOB& Sie zwitschem, pfeifen - doch die Wörter 
ABNIWTCH O TPETbEM rone. Erscheinen um das dritte Jahr. ] 
(BP I, 182) 


In der eben zitierten ersten Strophe des Gedichtes, in der die kindliche Ent- 
wicklung hin zur Sprechfähigkeit geschildert wird, tritt zutage, daß gemäß der 


darin vertretenen Auffassung das Kind zuerst mit Musik vertraut wird, danach 
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mit Sprache. Am Anfang, mit ungefähr zwei Jahren, kommt es mit Melodien 
in Berührung, und die Laute, die es selber hervorbringt, ähneln denen von 
Vögeln - Babies zwitschern ("ščebečut") und pfeifen ("svi$£ut"). Zumindest im 
weiteren Sinne haben also auch die ersten Lautäußerungen des Kindes mit 
Musik zu tun, und von ihr aus vollzieht sich dann die Entwicklung hin zur 
Sprache. Musik wird demnach als etwas Ursprüngliches angesehen, mit dem 
der Mensch noch enger verbunden ist als mit Sprache, weil er früher damit 
vertraut ist - vom Beginn seines Lebens an. 

Immer wieder wird in Pasternaks Lyrik vom Klang (zvuk), wie er auch be- 
schaffen sein mag, als Grundlage für das Entstehen von Musik ausgegangen. 
Dies tritt etwa in Ballada (Ballade) von 1916 zutage: 


Eñ [ame] menocTasano EINS [Ihm [dem Winter] fehlten nur 
HECKONbKHX 3BCHLEB, einige Glieder, 

UT06 BEINONHHTR PAMy H BEIPACTH Um den Rahmen auszufüllen und zum Klang 

B 3ByK, zu wachsen, 

H My3bIKoß - 3epKasıoM Und als Musik - als Spiegel des 
HCYe3HOBEHbA Verschwindens 

KauHyTebca, BbICKAJIb3bIBAR E3 DYK. Sich zu schaukeln, aus den Händen gleitend.] 
(BP I, 107) 


Sichtbares kann also fast ohne Mühe zu Hörbarem werden. Nun ist der Winter 
selbst zwar nicht visuell wahrnehmbar, wohl aber seine Wirkungen als Schnee 
und Eis, und offensichtlich ist es möglich, ihn auf akustische Weise, als Klang, 
darzustellen. So wie das Eis in den warmen Händen entweder schmilzt oder 
ihnen aber entgleitet, in jedem Falle aber entschwindet, entzieht sich auch die 
Musik, die gleichermaßen nicht festgehalten werden kann. 

Im Gedicht Or tebja vse mysli otvleku... (Von dir werde ich alle Gedanken 
ablenken...), geschrieben 1919, wird ebenfalls eine Jahreszeit, genauer, ein 


Wintermonat, derart beschrieben, als klinge er: 


... K 6PADAHLIO JIEKA6PR... [... zum Klirren des Dezembers...] 
(BP I, 178) 
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Außerdem fällt in der Lyrik Pasternaks in allen Schaffensperioden die relativ 
häufige Verwendung von "zvuk" (Klang) und "zvon" (volltönender Klang) an 
sich auf; manchmal treten auch die Motive "echo" (Echo) und "zov" (Ruf) 
damit kombiniert oder unabhängig von einander auf. 

In dieser Hinsicht tritt zutage, wie vielschichtig in Pasternaks Lyrik "zvon" zu 
sein scheint, wenn man etwa vergleichend einzelne Stellen der Gedichte Sestra 
moja - Zizn’... (Meine Schwester - das Leben...), Nasa groza (Unser Gewitter) 
und Leto (Sommer), welche alle 1917 geschrieben wurden, betrachtet. In Sestra 
moja - Zizn’... ist von einem Glöckchen oder einem Klingeln ("zvono£ek"), 


ebenfalls von "zvon" gebildet, die Rede: 


H B TpeTHĂ necHyB, yIDIbIBAeET 3BOHOYECK [Und wenn es zum dritten Mal geplätschert 
hat, schwimmt das Klingeln fort 
CHNOIUHbIM H3BHHEHbEM: KAllelO, He 3JIECh. Mit einer kompakten Entschuldigung: 


bedaure, nicht hier.] 
(BP I, 121) 


In Nasa groza "klingen" Eimer: 


3BOH BENXEP CIUHÖIEH HAÖEKPEHE... [Der Klang der Eimer ist umgestürzt, die 
Mütze schief auf dem Kopf...) 
(BP I, 136) 


Hier findet sich eine der bei Pasternak nicht selten zu beobachtenden Ver- 
tauschungen von Realitätsebenen, denn natürlich kann nicht der Klang der 
Eimer umstürzen, sondern Metalleimer klirren, wenn man sie umgestoßen hat - 
der Stoß bewirkt also erst das Geräusch. 

In Leto schließlich wird das von Dreschflegeln produzierte Geräusch als "zvon" 


beschrieben: 
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He xon 4acoB, a 3BOH HEIIOB [Nicht der Gang der Stunden, sondern der Klang der 


Dreschflegel 
C BOocxoga NO 3axona Drang vom Sonnenaufgang bis zum -untergang 
Bon3asca B BO3IYX CHOM ILIHTIOB, Als Traum der Domen in die Luft 
FaBOopoXHB NOTONy. Und verzauberte das Wetter.) 
(BP 1, 153) 


Auch im auf Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) folgenden 


Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen) tritt “zvon” als Klang, der 


diesmal allerdings besonders volltönend ist, auf, so etwa im Gedicht Šekspir 
(Shakespeare): 


| ... AM 3BOHKOCTB TIONKOB, B [... Und die Klangfülle der Hufeisen, und der 
NPOCTYXeHHhIä 3BOH erkältete Klang 
| BecTMHaHCTepa, TNIbIÖLI, Von Westminster, der Scholle, in Trauer gehüllt.] 
| 3aKyTaHHOA B TPayp. 

(BP I, 164) 


Anhand des sprachlichen Spiels mit den Substantiven "zvonkost’" (Klangfülle) 
| und “zvon” (Klang), wobei sich ersteres auf Hufeisen, letzteres auf Glocken 
bezieht, wird erneut die Vielschichtigkeit dieses Motivs deutlich, denn "zvon- 
kost’" ist ja von "zvon" gebildet, so daß hier nicht nur ein phonetischer, 
sondern auch ein semantischer Zusammenhang vorliegt. 

Im 1918 oder 1919 entstandenen Gedicht Bol’noj sledit... (Der Kranke be- 
obachtet...) wird der Klang mit einem Ruf in Verbindung gebracht, wobei der 
semantische Zusammenhang im Russischen leicht auch auf der phonetischen 


Ebene der Sprache hervorgehoben werden kann: 


... (Bai 308. Bhui 3808. He [... (Es war ein Ruf. Es war ein Klang. Nicht 
HOBOTOXHHB IE?) vielleicht ein Neujahrsklang?)} 
(BP 1, 172) 


Durch die geäußerte Vermutung, es handele sich um einen "Neujahrsklang", 
wird implizit angedeutet, dieser Klang ("zvon") sei ebenfalls als das Tönen von 


Glocken zu verstehen, die das neue Jahr einläuten. In gewissem Sinne kann 
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man natürlich einen solchen Klang auch als Ruf interpretieren, denn Glocken 
wollen etwas verkünden, sie rufen also den Hörer zunächst einmal an, sprechen 
ihn sozusagen an; in religiösen Kontexten rufen sie ihn ferner zu sich, in die 
Kirche, indem sie den Beginn des Gottesdienstes ankündigen. 

Mehrmals wird in Pasternaks Lyrik visuell Wahrnehmbares mit einem Ruf 
(zov) oder einem Klang (zvuk) verglichen, als existiere keine Grenze zwischen 
den Ebenen des Sichtbaren und des Hörbaren, als seien beide Bereiche äquiva- 
lent. Dies wird beispielsweise im langen, fünfteiligen Gedicht Osen’ (Herbst), 
entstanden 1916, aus Temy i variacii (Themen und Variationen) in der dritten 


Strophe des ersten Teils deutlich: 


He mBakyTc# AHM, H, Ka3ajloca - [Die Tage bewegen sich nicht, und, so schien es 
BbIHYT manchmal, herausgenommen 
H3 Mapa Npo3pauHbIä, KaK 3ByK, Aus der Welt ist das wie ein Klang durchsichtige 
HE6OCBON. Himmelszelt.} 
(BP I, 199) 


Auf diese Weise entsteht der Eindruck, als lasse sich ein Laut (zvuk) in seiner 
Klarheit und "Durchsichtigkeit" visuell darstellen bzw. mit etwas durch die 
Augen Wahrnehmbarem vergleichen. Allerdings wird hier die "Körperlosig- 
keit" des Firmaments betont, das sich förmlich zu verflüchtigen scheint, so daß 
man wohl eher von der umgekehrten Tendenz sprechen könnte: im Grunde 
wird nicht der Laut mit dem Himmelszelt verglichen, sondern das Himmelszelt 
mit dem Laut - etwas Sichtbares wird also etwas Hörbarem angenähert. 

Etwas Ähnliches und doch ganz Anderes wie im obigen Zitat findet sich in der 


dritten Strophe des dritten Teils desselben Gedichts: 


... E ACEH, KaK MPAMOP, [... und klar wie Marmor 
Boanyx poIn B, KaK 30B, 6ecIIpH30peH. Ist die Luft der Haine und obdachlos wie ein 
Ruf.) 


Beide Textstellen kann man nicht exakt mit einander vergleichen, da das 
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Himmaelszelt ja immerhin sichtbar ist, während es sich bei Luft um ein norma- 
lerweise weder sicht- noch hörbares gasförmiges Element der Atmosphäre 
handelt. Hier wird demnach die Luft durch den Vergleich mit Marmor und 
einem Ruf gewissermaßen "konkretisiert" und zu etwas Sichtbarem bzw. 
Hörbarem in Verbindung gesetzt. Luft selbst ist ja eigentlich nicht mit den 
Sinnesorganen wahrnehmbar, allenfalls zu fühlen. Im vorangegangenen Ge- 
dichtbeispiel wurde im Gegensatz dazu das Himmelszelt ("nebosvod") "abstra- 
hiert”, da ein Laut sicherlich schwerer zu erfassen ist als das überall gegen- 
wärtige und sichtbare Firmament. Vor allem aber kann ein Laut nicht bewahrt 
werden; er ist abhängig von der Zeit, während das Firmament als ewig angese- 
hen wird. Im letzten Gedichtbeispiel handelt es sich um eine "Konkretisierung" 
deshalb, weil ein Ruf, so wenig faßbar er u.U. auch sein mag, doch immerhin 
wahrnehmbarer ist als die Luft. 

Auch im auf Temy i variacii (Themen und Variationen) folgenden Zyklus, 
Stichi raznych let (Gedichte aus verschiedenen Jahren), tritt "zvuk” mehrmals 
auf, und wiederum wird offenbar, daß zwischen den einzelnen Lauten und 


Klängen hinsichtlich ihrer Qualität nicht unterschieden wird: 


Kax Ha pa3Beuxe, UylcH 3ByK [Wie auf einem Erkundungsgang, wunderbar ist 
JIı0o60&. Hoama 3ByEH peIKH... Jeglicher Laut. In den Nächten sind Laute selten...] 
(BP I, 225) 


Aus den soeben zitierten Versen der siebenten Strophe des Gedichtes Rudnik 
(Bergwerk) geht die Bedeutung jedes einzelnen Lautes, wie auch immer be- 
schaffen er sei, für den Sprechenden hervor, denn jeder Klang wird als einzig- 
artig und daher wunderbar aufgefaßt. Die Bedeutung des Klangs für das lyri- 
sche Ich, das nicht explizit in Erscheinung tritt, erhöht sich noch in der Nacht, 
denn sie pflegt ja gemeinhin lautlos zu sein, so daß jeder Klang, der einem ins 
Ohr dringt, sozusagen Seltenheitswert hat. 

Eine Unterscheidung hinsichtlich Klang ("zvuk") und Lärm ("gul") wird im 
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Gegensatz dazu etwa in Vysokaja bolezn’ (Hohe Krankheit), geschrieben 1923, 


getroffen: 
... 3BYK BC4e3 [... Der Klang verschwand 
3a TYyIOM BbIPOCHIHX Heec. Hinter dem Lärm der herausgewachsenen Himmel.) 


(BP 1, 241) 


In erster Linie entscheidend dürfte hier die unterschiedliche Klangintensität 
sein, "gul” ist einfach wesentlich lauter als "zvuk", so daß letzterer nicht mehr 
wahrnehmbar ist und daher zu verschwinden scheint. Diese Annahme wird 
dadurch begünstigt, daß "gul" nachweislich nicht zwangsläufig negativ kon- 
notiert sein muß, wie eine Stelle aus der drittletzten Strophe von Vysokaja 


bolezn’ (Hohe Krankheit) zeigt: 
Torga paanarca ryj oBanaĂ... {Dann ertönte der Lärm der Ovationen...] 
(BP 1, 246) 
Hier handelt es sich um einen zwar unartikulierten, aber doch eindeutig positiv 
konnotierten Klang. 


Das Verb "gudet’" liegt in dem Kriegsgedicht OZivsaja freska (Belebtes Fresko) 


von 1944 vor: 


3EeMILN TyNesia, KAK MOJICÖEH [Die Erde dröhnte wie ein Bittgebet 
O6 oTBpamerbrA 60MÖhI BOWILEH... Um Ablenkung der heulenden Bombe...) 
(BP II, 53) 


Durch das erwähnte Bittgebet ("moleben"), das gleichsam die Erde selbst 
ertönen läßt, entsteht ein religiöser Kontext, aber auch die Assoziation mit 
einem Ruf - um Hilfe. 

Klang in Verbindung mit religiösen Konnotationen tritt in Pasternaks späterer 
Lyrik noch zweimal an markanten Stellen auf, zum einen in Na Strastnoj (In 
der Karwoche) aus den Stichotvorenija Jurija Živago (Gedichte des Jurij 


Zivago), zum anderen in Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart), dem Titelge- 
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dicht des gleichnamigen Zyklus. 

Beide Beispiele sind durch die Art der Klänge enger mit der Musik verbunden 
als das zuvor zitierte Gedicht, doch sollen sie aufgrund der Tatsache, daß auch 
in ihnen die Erde selbst Töne von sich gibt, hier erwähnt werden. Lautäußerun- 


gen finden sich in Na Strasmoj insbesondere in der ersten und der dritten 


Strophe: 
... H ec Óh 3eMIIN MOTTIA, [... und wenn die Erde könnte, 
Ona 6bi Tlacxy mpocnana Würde sie Ostern verschlafen 
Ilon wreuae Ilcasteıpa. Beim Lesen des Psalters. 
[...] 
Eme semna TOIEIM-TONa, Noch ist die Erde splitternackt, 
H eŭ HOUama He B 1em Und sie hat nichts anzuziehen, 
PacKayHBaTb KONOKOI& Um die Glocken zum Schwingen zu bringen 
H BTOpRTB C BOJE TIeBYHM. Und dem Chor nach Herzenslust die zweite Stimme 


zu singen.) 
(BP il, 57) 

Die Personifizierung der Erde beginnt bereits in der ersten Strophe dieses 
Gedichtes; wenn sie könnte, würde sie das Osterfest verschlafen beim Lesen 
des Psalters. Mehr oder weniger indirekt wird auch an dieser Stelle auf Laut- 
äußerungen angespielt. Die religiöse Konnotation ist offensichtlich, da von 
einem Buch des Alten Testamentes, dem 150 Psalmen umfassenden Psalter, die 
Rede ist. Darüberhinaus jedoch handelt es sich dabei im Grunde um eine 
Sammlung von Liedern; ursprünglich wurden die Psalmen ja nicht leise gele- 
sen, sondern sie wurden verfaßt, um gesungen und von Musikinstrumenten 
begleitet zu werden. Obwohl der in solchen Fällen gerne gebrauchte Begriff der 
"rhythmisierten Prosa” ohne Zweifel problematisch ist (denn was wäre im 
Gegensatz dazu eine - nicht existente - "unrhythmische Prosa"?) hat man sich 
das Lesen der Psalmen sicherlich als etwas Melodisches und Hörbares vor- 
zustellen; es findet nicht lautlos statt. Die Erde erscheint also in gewissem 
Sinne als "zurückgeblieben” insofern, daß sie sich mit einem Buch des Alten 
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Testaments beschäftigt, während das Neue kurz vor seiner Vollendung steht. 
Die Erde möchte sozusagen den Oster-Ruf verschlafen, wenn man sie ließe. 

In den letzten beiden Strophen des Gedichts Kogda razguljaetsja (Wenn es 
aufklart) erscheint die Erde ebenfalls in religiösem Kontext, sie selber wird nun 
zum Gotteshaus, die Klänge, welche sie von sich gibt, erscheinen dem lyri- 
schen Ich als ferner Widerhall eines Chores - den es nur manchmal wahr- 


nehmen kann: 


Kar ÖyItTto BHYTPeHHOCTB CO6opa - (Wie das Innere einer Kathedrale - 
IIpocTop 3eMmng, HB upes OKHO Die Weite der Erde, und durch das Fenster 
Hanexuä OTTONOCOK xopa Ist mir den fernen Widerhall eines Chores 
Mne cIIbüllaTb BHOTTA NAHO. Zu hören manchmal gegeben. 
IIpepona, Map, TAÄHAK BCENICHHOĂ, Natur, Welt, Versteck des Weltalls, 
A cHyXÖy NONTyWw TBOW, Ich werde deinen langen Gottesdienst, 
O6BsTE1E IPOXbIO COKPOBEHHOH, Von geheimem Beben umfangen, 
B cnesax OT CYAcTha OTCTOW. In Tränen vor Glück durchstehen.] 

(BP II, 100) 


Wesentlicher als die religiöse Konnotation allein scheint hier jedoch die Tatsa- 
che zu sein, daß im Grunde nicht von einem "real existierenden" - d.h. von 
einem innerhalb der an sich schon fiktionalen Ebene des Gedichtes nicht "real" 
wirkenden - Chor gesprochen wird, denn das lyrische Ich sieht ihn nicht, hört 
ihn auch nicht immer. Nur in besonderen Augenblicken meint es ihn wie ein 
Echo zu vernehmen. Es wird nicht gesagt, wie man sich diesen Chor bzw. 
seinen Gesang vorzustellen habe, so daß der Laut auch in diesem späten Ge- 
dicht losgelöst von seiner Erzeugung dargestellt wird: man weiß eben nicht, 
wer oder was diese Klänge hervorbringt. 

Nicht unwichtig ist sicherlich auch die Beobachtung, daß in Pasternaks Spät- 
werk zwar weniger auf der lautlichen Ebene der Sprache gespielt und experi- 
mentiert wird, daß aber der Klang als Motiv nicht seltener auftritt als im 
Frühwerk. Als besonders eindrucksvolles Beispiel hierfür wurde bereits an 


anderer Stelle das Gedicht Muzyka (Musik) analysiert. Doch auch Lautäußerun- 
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gen im allgemeinen treten in den letzten beiden Zyklen, den Stichotvorenija 
Jurija Živago (Gedichten des Jurij Živago) und Kogda razguljaeısja (Wenn es 
aufklart), mehrmals auf. In diesem Zusammenhang kann etwa das Gedicht 
Bab’e leto (Altweibersommer) von 1946 genannt werden, in dessen zweiter 
Strophe der Wald einmal mehr personifiziert erscheint und mit dem Lärm 


("Sum") zu spielen scheint: 


Jlec 3a6pachIBaeT, KAK HACMEIIHHK, [Der Wald wirft, wie ein Spötter, 
TOT DIyM HA OTPbIBACTbIÄ CKIIOH... Diesen Lärm auf den abgebrochenen Abhang...] 
(BP II, 64) 


In der ersten Strophe desselben Gedichtes ist von menschlichen Lautäußerungen 
die Rede, welche ebenfalls von Ausgelassenheit zeugen: 

... B Bome XOXOT H crena [... Im Haus ist ein Lachen, und die Fensterscheiben 

3BEHNT... klirren...] 

Es entsteht der Eindruck, als stehe das Klirren der Fensterscheiben im Zu- 
sammenhang mit dem Lachen der Menschen im Haus, als stelle es eine Art 
Entsprechung zur allgemein herrschenden Fröhlichkeit dar. 

Eine ähnliche Verschmelzung von durch Menschen erzeugten Lauten mit 
anderen, nicht genau definierten, liegt auch in Svad’ba (Hochzeit), entstanden 


1953, in der achten und neunten Strophe vor: 


Bupyr 3410p E HIyM BTDkl, [Plötzlich sind Eifer und Lärm des Spiels, 
Tonor xopoBona, Das Trampeln des Reigens 
Ilposansch B TapTapapıhı, In die Unterwelt gesunken, 
Kany, Kax B BONY. Untergetaucht wie ins Wasser. 
Iipocamancs IIyMHLIÄE ABOD. Es war der lärmende Hof erwacht. 
Jlenosoe 9x0 Geschäftiges Echo 
BmeunmpBanoch B pasrosBop Mischte sich ins Gespräch 
H pacKateı cmexa. Und tosendes Lachen.] 

(BP IH, 65) 


In der neunten Strophe dieses Gedichtes (der zweiten hier zitierten) wird, was 
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bei Pasternak nur äußerst selten vorkommt, eine Lautäußerung durch ein 
Adjektiv ausgedrückt: "Sumnyj" (lärmend, rauschend). In den allermeisten 
Fällen werden in seinem Werk Laute durch Substantive wiedergegeben, selte- 
ner durch Verben - durch Adjektive jedoch so gut wie nie. 

Allerdings findet sich diese Besonderheit beispielsweise noch im wesentlich 
früher (1928) geschriebenen Werk Roslyj strelok, osıoroönyj ochomik... (Hoch- 
gewachsener Schütze, vorsichtiger Jäger...): 

3a BbICOTy 9TOŘ SBOHKOH PaaııyKH... [Für die Höhe dieser klingenden Trennung...) 

(BP I, 212) 

Das Motiv des Echos hingegen tritt bei Pasternak mehrmals auf, und zwar in 
frühen und in späten Gedichten. Außer dem eben zitierten Werk Svad’ba 
(Hochzeit) und dem zuvor angeführten Gedicht Kogda razguljaeısja (Wenn es 
aufklart) kann man hier noch Zolotaja osen’ (Goldener Herbst) aus dem Zyklus 
Kogda razguljaeısja (Wenn es aufklart), genauer, dessen siebente Strophe, 


erwähnen: 
Tne 3ByuuT B KoHue anneä [Wo am Ende der Alleen 
Ixo y KPYTOTo CIIycK2... Das Echo am steilen Abhang klingt...] 


(BP II, 103) 


Hinsichtlich des Frühwerks von Pasternak ist das Echo etwa in Enseignement 
und vor allem in Ja najden u istokov šček... (Ich bin an den Quellen der 
Wangen gefunden worden...), beide um 1913 entstanden, von Bedeutung. In 
letzterem Werk tritt einmal mehr die Verschmelzung von visueller und akusti- 
scher Ebene zutage, und da es sich bei diesem Gedicht zweifellos um eines der 
frühesten handelt, die Pasternak geschrieben hat, läßt sich die Schlußfolgerung 
ziehen, daß diese schon so oft festgestellte Besonderheit in seinem Schaffen von 
Anfang an vorhanden war und daß sie sich nicht irgendwann erst entwickelt 
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| A HAHJIEH Y BCTOKOB eK, [Ich bin an den Quellen der Wangen gefunden 
worden, 

A BLI6POILIEH K HCTOKAM CMEX2. Ich bin an die Quellen des Lachens geworfen. 

BarcoKo Hano MHOB BECOK Hoch über mir ist die Wange 

H crea nBoameecs 9xo. Und das sich verdoppelnde Echo der Kerzen.) 

(BP iI, 202) 

Der letzte Vers erinnert in auffälliger Weise an den in A.III. zitierten Aalis 

von Bal’monts Werk Poezija kak volšebstvo (Dichtung als Zauberei), in wel- 

| chem er die Funktion des Reims in der Dichtung mit einer zwischen zwei 

| Spiegel gestellten Kerze vergleicht. In Pasternaks sehr frühem und sicher vom 

Symbolismus beeinflußtem Gedicht (obgleich es keinen Hinweis auf einen 

direkten Bezug zu Bal’monts Buch gibt) wird nicht der Reim thematisiert, wohl 

ı aber das Echo, also eine andere lautliche Erscheinung. Auch von Spiegeln ist 

nicht die Rede, doch wird durch die angesprochene Verdopplung der Kerzen(- 

flammen?) eine solche Assoziation hervorgerufen. Kerzen können normalerwei- 

se keine Laute von sich geben, und so entsteht durch ihr "sich verdoppelndes 

Echo" ("dvojasteesja echo") der Eindruck, daß die Ebene des Sichtbaren und 

die des Hörbaren mit einander verschmelzen. 

Ähnlich wie das Echo durchziehen auch Laut ("zvuk") und Ruf ("zov") Paster- 

naks gesamtes Iyrisches Werk. Neben bereits angeführten Beispielen aus den 

frühen Gedichten wären in diesem Zusammenhang etwa Skazka (Märchen) und 

Vesennjaja rasputica (Wegelosigkeit im Frühling) aus den Stichotvorenija Jurija 

Zivago (Gedichte des Jurij Zivago), beide 1953 entstanden, zu nennen. 


Die zweite Strophe des zweiten Teils von Skazka lautet: 


H B gemy 6arpoBom, [Und im purpurroten Rauch, 
3ACTHNaBIIEM BSOPp, Der den Blick verschleierte, 
OTNANeHHLIM 3OBOM War von entfernten Rufen 
Ornscancs 60p. Der Wald erfüllt.] 

(BP I1, 68) 


Der Unterschied zu frühen Gedichten Pasternaks liegt, wenigstens bezüglich 
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des Motivs des Klangs, also nicht primär in der Motivik, sondern wohl eher in 
der leichter verständlichen Syntax und teilweise auch der weniger komplizierten 
Lexik. Schon aufgrund seines Titels hat man Skazka (Märchen) häufig eine 
Sonderstellung innerhalb der Stichorvorenija Jurija Živago (Gedichte des Jurij 
Zivago), aber auch innerhalb seines Gesamtwerkes zugewiesen. Es handelt sich 
um das einzige "Märchen" in seinem Gesamtwerk, um ein Kunstmärchen, 
welches in keiner offensichtlichen Beziehung zu den anderen Zivago-Gedichten 
zu stehen scheint. Die zitierte Strophe wirkt durch die Farbsymbolik, aber auch 
durch die Art der Schilderung des zu vernehmenden Klangs - des Rufes - noch 
vom Symbolismus beeinflußt. Es ist sicher kein Zufall, daß der Held sich 
gerade in "purpurrotem Rauch" ("v dymu bagrovom") befindet, denn die Sym- 
bolbedeutung der Farbe Rot ist nicht schwer nachzuvollziehen: Rot sind Blut 
und Feuer, so daß diese Farbe sowohl Leben und Liebe als auch Blutvergießen 
versinnbildlicht ?. 

Was den Ruf ("zov") betrifft, so liegt seine Besonderheit darin, daß zunächst 
unklar ist, woher er kommt, und ob es sich tatsächlich um einen "realen" Ruf 
handelt, oder ob ihn nur der tapfere Held in seinem Inneren zu vernehmen 
meint. Der Laut wirkt also in gewisser Weise losgelöst von seiner Entstehung, 
denn es ist klar, daß der Wald als solcher nicht rufen kann, er ist also nicht 
tatsächlich der Urheber des Geräusches. An anderer Stelle dieser Untersuchung 
wurde bereits der Symbolismus als diejenige literarische Epoche genannt, in 
welcher sich Klänge erstmals "verselbständigen" - in dem Sinne, daß nicht 
mehr immer angegeben wird, wer oder was sie hervorbringt. 

In der neunten und letzten Strophe des Gedichtes Vesennjaja rasputica (Wege- 
losigkeit im Frühling) ist von einem Klang ("zvuk") die Rede, den, wie in den 


vorhergehenden Strophen deutlich wird, eine Nachtigall hervorbringt. In 


2 Vgl. Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole, 
Freiburg/Basel/Wien ?1994, S. 134 f. 
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diesem Falle wird also der Zusammenhang zwischen dem Laut und seiner 
Entstehung offengelegt. Diese Beziehung erscheint jedoch dennoch in gewisser 
Weise "verwischt", indem der Nachtigallengesang zunächst allgemeiner als 
Klang ("zvuk") bezeichnet wird - und mit "zvuk” läßt sich im Russischen so 
ziemlich alles bezeichnen, was tönt - und anschließend überhöht als Schilde- 


rung menschlicher Empfindungen und Schicksale dargestellt ist: 


Femıa A H660, JIec EB Noe [Erde und Himmel, Wald und Feld 

JloBarıa 9TOT peıkmä 3ByK, Fingen diesen seltenen Klang auf, 

PasMepeHHble 9TA NOJIH Diese ausgewogenen Teile 

Besymbs, 60H, CYACTEA, MYK. Von Wahnsinn, Schmerz, Glück, Qualen. 
(BP II, 61) 


Auffallend ist auch in diesem Gedicht, daß die Natur - hier vertreten durch 
Erde, Himmel, Wald und Feld - personifiziert wird, wobei die Verlebendigung 
sicherlich auf indirekte Weise erfolgt, denn Himmel, Erde und Landschaft 
bleiben ja passiv, sie handeln nicht. Allerdings nehmen sie den Klang in sich 
auf, der als "gleichmäßige Teilchen von Wahnsinn, Schmerz, Glück und 
Qualen" ("razmerennye [...] doli / Bezum’ja, boli, sCast’ja, muk") interpretiert 
wird. Dabei handelt es sich um menschliche Empfindungen, Stimmungen und 
Zustände, und dadurch, daß unterstellt wird, die Natur lausche diesen Klängen 
- und verstehe sie auch -, erfährt sie eine Personifizierung. 

Die Schilderung von enger der Musik verhafteten Klängen ist ebenfalls 
in allen Schaffensperioden Pasternaks zu finden, doch scheint sie im Frühwerk 
etwas häufiger vertreten zu sein. Hier sind insbesondere Gedichte zu nennen, 
welche zu keinem Zyklus gehören. Auffallend häufig findet sich das Verb 
"pet’” (singen), zumeist jedoch in seiner substantivierten Form: "penie" bzw. 
"pen’e" (Singen). In diesem Zusammenhang kann nochmals das bereits zitierte 
Gedicht Ja najden u istokov Šček... (Ich bin an den Quellen der Wangen 
gefunden worden...) angeführt werden, wobei diesmal seine mittlere (zweite) 


Strophe wesentlich ist: 
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O, TOJIbKO 6 Ha NecKAX MEHS [O daß mich nur auf dem Sande 


He nono6pas HEKTO, He OTHWI, Niemand einsammelte und wegnähme, 

NM TOJIbKO 06 OTHNTLR IMS Und daß nur vom Wegnehmen des Tages 

Ilon nonesyeM nena OTMeIB. Während eines Kusses die Sandbank sänge.] 
(BP II, 203) 


Indirekt handelt es sich dabei um einen Verweis auf das Leitmotiv des Wassers 
bzw. das des Meeres, wenn man bedenkt, daß der Gesang einer Sandbank im 
Grunde nur durch Wellen und Wind zustande kommen kann. 
Auch in anderen frühen Gedichten Pasternaks spielt das Verb "pet’" (singen) 
oder dessen substantivierte Form “penie” (Singen) eine Rolle; in diesem Zu- 
sammenhang wäre etwa lz sueverija (Aus Aberglauben), geschrieben 1917, zu 
nennen, ein Werk, in dessen zweiter Strophe das Singen einer Tür beschrieben 
wird: 
... H nense uBepm. [... Und das Singen einer Tür.] 

(BP I, 125) 
Eine fast gleiche Formulierung tritt auch in dem wesentlich später (1941) 


entstandenen Gedicht Val’s s Certovscinoj (Walzer mit Teufelei) auf: 


... NeCHbe IBepeH... (... Das Singen der Türen...] 
(BP II, 26) 

Anhand solcher Beispiele, in denen Klänge genannt werden, die eindeutig in 
engem Bezug zur Musik stehen, läßt sich besonders gut nachweisen, daß in 
Pasternaks Schaffen - wie hier schon häufiger angesprochen - nahezu alle 
Laute, wie auch immer sie beschaffen sein mögen, als musikalisch angesehen 
werden. "Pen'e" (das Singen) wird wohl zwangsläufig vom Leser mit etwas 
Melodischem, Liedhaftem d.h. Musikalischem assoziiert. Darüberhinaus kann 
nur singen, wer oder was eine Stimme besitzt. Aus diesem Grunde wird zum 
einen auch der sicher nicht sehr harmonische Laut einer knarrenden, quiet- 


schenden usw. Tür als musikalischer Klang betrachtet, zum anderen wird die 
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Tür auf diese Weise verlebendigt, denn wenn sie singt, muß sie eine Stimme 
haben. 

Im 1931 geschriebenen Gedicht Opjat’ $open ne iščet vygod... (Wieder sucht 
Chopin keine Vorteile...) entsteht zunächst der Eindruck, hier sei von Singen 
und Gesang in anderer Weise die Rede, denn in der neunten Strophe wird in 
diesem Zusammenhang ein Friedhof ("pogost") erwähnt, so daß man etwa an 
Lieder anläßlich einer Beerdigung denken mag. Aus diesem Grunde erzielt der 


letzte Vers jener Strophe einen besonderen, weil unerwarteten, Effekt: 


IloncwymaT nense Ha norocTe [Zu belauschen auf dem Kirchhof das Singen 
Konec, A nacTheB, A KOCTeH. Der Räder, und der Blätter, und der Knochen.) 
(BP I, 363) 


Erst am Ende der Strophe wird also deutlich, um welche Art von Singen es 
handelt; es sind keineswegs Menschen, die sich zu einer Beerdigung zusam- 
mengefunden haben, sondern der vernommene Gesang geht von den Rädern, 
den Blättern und den Knochen der Begrabenen aus. 

Auch weitere Klänge, welche in besonders engem Zusammenhang mit der 
Musik stehen, lassen sich insbesondere im Frühwerk Pasternaks finden. Ein 
Beispiel hierfür wäre das sehr frühe, 1913 entstandene Gedicht Venecija (Vene- 
dig): 


H neuoß 6emeHkIX IIBeTCHHÄ, [Und durch den Schaum rasenden Blühens 

H neno B36eHICHHEIX MOPA Und durch den Schaum rasender Mäuler 

CpbiBanca B Öpe3xyHIHe TEHE Stürzte in die flimmernden Schatten 

Pyxa He BeNaBıuma aKKopn. Der Akkord, der keine Hand gekannt hatte.] 
(BP II, 141) 


Dadurch, daß der Akkord "keine Hand gekannt hatte”, wird angedeutet, er sei 
nicht durch ein Musikinstrument, das von einem Menschen gespielt wird, 
hervorgebracht worden. In diesem Gedicht wird der Akkord allerdings schon 


früher als Motiv eingeführt, wobei von seiner Einsamkeit die Rede ist: 
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Bm TPOMKO ONAHOK AKKOPN. [Der Akkord war laut einsam. ] 

(BP Il, 140) 
Erwartet hätte man sicherlich die Schilderung eines Akkords, der laut ist, nicht 
aber "laut einsam”. Indem die Beschreibung der Klangintensität (laut), die 
eigentlich adjektivisch ist, zu einem Adverb wird, das einem weiteren, den 
Klang interpretierenden Adjektiv beigefügt ist, entsteht der Eindruck, der 
Akkord sei ein Lebewesen, das Gefühle empfinden könne - hier die Einsamkeit 
- und von daher bewußt laut sei, um dieser Stimmung Ausdruck zu verleihen, 
um Hilfe zu rufen o.ä. 
In der zweiten Strophe von Venecija tritt einmal mehr die bereits angesproche- 
ne und bei Pasternak häufig zu beobachtende Verschmelzung von visueller und 


akustischer Ebene zutage: 


Bacen co3By4beM CKOpPITBOHA [Es hing als Zusammenklang des Skorpions 
Tpes3y6en BEIMEPLUIAX THTAP... Der Dreizack ausgestorbener Gitarren...) 
Allerdings werden hier nicht nur verschiedene Wahrnehmungsarten mit ein- 
ander verbunden, sondern auch die Subjekt-Objekt-Beziehungen vertauscht. 
Man kann sich das Sternbild des Skorpions als Dreizack vorstellen ("trezubec 
Skorpiona”) und die von Gitarren erzeugten Laute als Zusammenklang ("so- 
zvut’e gitar"), in diesem Falle bliebe lediglich die Verschmelzung von visueller 
und akustischer Ebene, denn der Klang der Gitarren würde im Dreizack des 
Skorpions gleichsam sichtbar dargestellt. Die bewußte Vertauschung von 
Subjekten und dazugehörigen Objekten erschwert einerseits die Interpretation, 
eröffnet aber andererseits auch ganz neue Aspekte, wenn man etwa bedenkt, 
daß bestimmte Arten von Gitarren (Balalaikas, Mandolinen) eine dreieckige 
Form haben und daß ein Sternbild durch das Zusammenwirken, durch das 
gemeinsame Leuchten mehrerer Sterne zustande kommt. Die enge Verbindung 


zwischen Dreizack ("trezubec") und Zusammenklang ("sozvut’e") tritt im 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


351999 


Russischen auch durch die an einen Binnenreim erinnernde Assonanz in den 
beiden Wörtern zutage, die vor allem durch den gleichlautenden betonten Vokal 
(u) hervorgerufen und durch den Konsonanten z sowie den unbetonten Vokal 
e unterstützt wird: 

trezubec - sozvut’e. 

Erwähnenswert ist sicherlich noch, daß diese Besonderheit in einer späteren 
Fassung des Gedichtes von 1928 nicht mehr vorliegt. Dort lautet die entspre- 
chende Stelle folgendermaßen: 


On |xpax] sac Tpe3y6neM CKopIiHona [Er {der Schrei] hing als Dreizack des 
Skorpions 
Hay rNaNbIO CTAXINAX MAHJIONIEH... Über der Wasserfläche der verstummten 


Mandolinen...] 
(BP 1, 80) 
Mit Venecija (Venedig) hat sich auch Plank beschäftigt, wobei unklar ist, auf 


welche der beiden Fassungen des Gedichtes er sich bezieht: 


Pasternak’s "Venice" seems to be "about” a single musicale chord which wants so badly persist that 
it becomes a spatial entity. It is, as he tells us, the water lights, fugitive like the chord from the 
anonymous guitar, that wanted longevity. An abstraction hangs on the end of an oar, and there are 
no streets or landmarks. The tourist will not find his Venice here. ? 


Der Verweis auf die Gitarren läßt vermuten, Plank spreche von der Erstfassung 
des Gedichtes, da diese in der überarbeiteten Version zu Mandolinen werden. 
Er scheint seltsamerweise nicht zwischen Pasternak als Person und dem im 
Gedicht explizit vorhandenen Iyrischen Ich zu unterscheiden ("as he tells us"). 
Die Musik ("muzyka") selbst erscheint in leitmotivischer Funktion erstmalig im 
1923 geschriebenen und 1928 überarbeiteten längeren Gedicht Vysokaja bolezn’ 
(Hohe Krankheit), in welchem sich die anaphorische Wendung "my byli muzy- 


3 Plank, Dale L.: Pasternak’s Lyric. A Study of Sound and Imagery, 
The Hague/Paris 1966, S. 10 
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koj (muzykoju)..." findet: 


Mhai 6b1IB My3bIKOB BO JIhlly. [Wir waren die Musik im Eis. 

...] E 

Mbi ÓbUIE MY3bIKOIO YallieK Wir waren die Musik der Tassen, 

Yınenusmx KyIATb 4aH BO TEMY Die in die Dunkelheit gegangen waren, um Tee zu 

trinken, 

TNyXax NeCOB, KOCbIX 3AMallleK Der abgelegenen Wälder, der schiefen Kunstgriffe 

NM TaĎH, He NECTRINHX HEKOMY. Und der Geheimnisse, die niemandem schmeicheln.) 
(BP I, 242) 


"Gluchie lesa” können im Russischen sowohl abgelegene als auch - wörtlich - 
"stimmlose", "taube” Wälder sein. 

Auch in diesem Gedicht werden, wie oft bei Pasternak, Gegenstände verleben- 
digt, denn die Tassen gehen in die Dunkelheit, um Tee zu trinken, sie verselb- 
ständigen sich also gleichsam, werden unabhängig vom menschlichen Willen. 
In Pasternaks späteren Gedichten tritt das Motiv der Musik explizit seltener 
auf, es verschwindet jedoch nicht, wie beispielsweise das an anderer Stelle 
bereits analysierte Werk Muzyka (Musik) aus Kogda razguljaetsja (Wenn es 
aufklart) zu zeigen vermag. 
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f) Stimme 


Im folgenden wird nun ein Sonderfall des Klangs zu untersuchen sein - die 
menschliche Stimme. 

Hierbei fällt auf, daß dieses Motiv in der Lyrik Pasternaks nur relativ selten 
vorkommt, am häufigsten jedoch in frühen Gedichten. Nach 1949 tritt es 
explizit überhaupt nicht mehr auf. 

Diese Tatsache scheint verwunderlich zu sein, weil, wie bereits ausgeführt, 
Pasternak in seiner Lyrik das romantische Modell der Einheit von original- 
schaffendem Künstler und Interpreten - wenn auch variiert - wiederaufgreift. 
Allerdings wird hierbei die Stimme (des Sängers) häufig durch Musikinstru- 
mente ersetzt, wodurch sich teilweise erklären läßt, warum sie so selten er- 
wähnt wird. Darüberhinaus muß man auch bedenken, daß in dieser Abhandlung 
das Motiv des Liedes, das selbstverständlich in engem Zusammenhang mit der 
Stimme steht, getrennt im folgenden Abschnitt behandelt wird. Diese Ent- 
scheidung wurde getroffen, weil nicht nur Menschen Lieder singen können, 
sondern z.B. auch Vögel. 

Das wahrscheinlich früheste Gedicht Pasternaks, in welchem das Motiv der 
Stimme erscheint, ist Lesnoe (Waldiges) von 1913. Dort bezeichnet das lyrische 
Ich sich selbst immer wieder als "Gespräch unbekannter Münder” ("ust bez- 
vestnych razgovor") u. dergl. Diese Behauptungen werden verstechnisch durch 


Anaphern wirkungsvoll hervorgehoben: 


A ycr 6e3BecTHbIX pasroBop... [Ich bin das Gespräch unbekannter Münder...] 
(1. Str., 1. V.) 
A peub 6Ee3rnacHoTo HX KpAS, [ich bin die Rede ihres stimmlosen Gebietes, 
A ax necHoro crosa nap. Ich bin die Gabe ihres Waldwortes.] 
(2. Str., 3./4. V.) 
bryxnamınaa - a TBOŠ rnaron. [Irrender - ich bin dein Wort. } 
(3. Str., 4. V.) 
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A - YCT 6e3BecTHEIX PA3TOBOp, [Ich bin das Gespräch unbekannter Münder, 
A - CTONN APeMy4AX IHAIEKTOB. Ich bin die Säule dichter Dialekte. } 

(5. Str., 3./4. V.; BP II, 136) 
Neben den die Aussage des Gedichtes unterstreichenden Anaphern mit "ja" 
(ich), meist am Versanfang, fällt die hohe, pathetische Stilebene der Sprache 
auf. So handelt es sich bei "usta" (Lippen, Mund) und bei "glagol" (Wort) um 
Kirchenslawismen, deren Verwendung zu Beginn des 20. Jahrhunderts sicher- 
lich ungewöhnlicher war als etwa in der Romantik, die sich in bestimmten 
Kontexten und während der Blütezeit des "Vostočnyj stil” (Orientalischen 
Stils) bewußt ihrer bediente, um bestimmte Effekte zu erzielen. Insofern könnte 
man Lesnoe mit der Romantik bzw. auch mit dem Symbolismus in Verbindung 
bringen, der ja zur Entstehungszeit des Gedichtes noch aktuell war. Dies steht 
durchaus im Einklang mit der Thematik des Werks; man könnte dieses Gedicht 
ohne Mühe als "autothematisch” bezeichnen, da es sich - obwohl "dunkel" und 
in gewissem Sinne hermetisch - sicherlich dahingehend interpretieren ließe, es 
thematisiere die Aufgabe des Dichters, Stimme dem Stimmlosen zu sein, d.h. 
demjenigen eine Stimme zu verleihen, für dasjenige zu sprechen, das nicht über 
die Fähigkeit zu reden verfügt. Dies gilt in erster Linie für Naturerscheinun- 
gen, im Falle von Lesnoe für den Wald. Indem der Dichter die Gabe des 
Wortes auf besondere Weise besitzt, wird ihm eine unwahrscheinliche Macht 
zuteil - die Macht, die schweigende Natur zu verlebendigen. So wird nun die 
pathetische Stilebene des Gedichtes Lesnoe verständlich, die sogar an Aus- 
sprüche des allmächtigen alttestamentarischen Gottes erinnern kann, denn 
gerade "glagol" bezeichnet ja das göttliche Wort im Gegensatz zu "slovo", dem 
menschlichen und damit viel unbedeutenderen Wort. 
Zwei Jahre nach Lesnoe entstand das Gedicht Raskovannyj golos (Die entfessel- 
te Stimme), ein Werk, in dem bereits durch den Titel die Macht dieser Stimme 


verdeutlicht wird. Trotzdem ist diesmal nicht von einer allgewaltigen, sondern 
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von einer kämpfenden Stimme die Rede, wobei ihr Kontrahent ein Schneesturm 
ist, dessen Brüllen - für den Leser sicherlich relativ unerwartet - mit dem 


Klang einer Laute verglichen wird: 


H BaneTI, Kark B EIHHOÖOPCTBE [Und sehen, wie im Zweikampf 
C METEJIbIO, C MOTellleh A3 IIOTEH, Mit dem Schneesturm, der lautesten der Lauten, 
OH - STOT MOĂ ronioc - HA 4epcTBOĞ Sie - diese meine Stimme - auf mürbem 
Yane BAITUIbIBAeET AS MYTH... Zügel aus der Trübe schwimmt...] 
(BP I, 94) 


Bei "s ljutejšej iz ljuten" (der grausamsten der Lauten) handelt es sich um ein 
im Deutschen nicht wiederzugebendes Wortspiel, weil durch den Binnenreim 
ljut- unterstellt wird, das Adjektiv "Ijutyj" (grausam) und das Substantiv "ljut- 
nja” (Laute) seien sprachlich eng miteinander verwandt, was natürlich nicht 
zutreffend ist. Im Deutschen ließe sich ein ähnlicher Effekt mit "laut" und 
"Laute" erzielen. Wesentlich ist zweifellos, daß hier die Gewalt des Schnee- 
sturms auch durch Stilmittel der Lyrik hervorgehoben wird, während die 
menschliche Stimme, auch hier wieder ganz explizit die des Iyrischen Ichs, 
tatsächlich noch "lauter" sein muß, um den Schneesturm zu übertönen. In 
diesem Gedicht erscheint die Stimme ebenfalls an exponierter Stelle, wenn auch 
diesmal weniger in verstechnischer als in syntaktischer Hinsicht; ihre Erwäh- 
nung geschieht in Parenthese, und sie wird nicht einfach als "meine Stimme" 
bezeichnet, sondern demonstrativ als "diese meine Stimme“ ("etot moj golos"), 
wodurch ihre Bedeutung noch unterstrichen wird. 

Die Beziehung zwischen Iyrischem Ich und Natur wird in Raskovannyj golos 
also keineswegs als harmonisch geschildert; vielmehr ist von einem Kampf 
zwischen beiden die Rede, der auf stimmlicher Ebene ausgetragen wird. 

Das Motiv der Stimme tritt außerdem im Zyklus Sestra moja - Zizn’ (Meine 
Schwester - das Leben) im Gedicht Dusnaja noč’ (Schwüle Nacht) auf. Zu- 


nächst erscheint es indirekt im letzten Vers der zweiten Strophe: 
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H B naxopanke 6penan Bor. [Und im Fieberwahn lag Gott.) 
(BP I, 142) 

Hier wird eine gänzlich hilflose Form des Sprechens geschildert, nämlich das 
Phantasieren im Fieber. Diese Hilflosigkeit wird noch unterstrichen, indem von 
Gott die Rede ist, der Halluzinationen in seinem Fieberwahn hat, und nicht 
etwa von einem Menschen, bei dem man diese Form der Hilflosigkeit eher 
erwarten und weniger beängstigend finden würde. Ab der vierten Strophe wird 
in Dusnaja noč’ das Bild eines Gartens entworfen, der lebendig und angstein- 
flößend ist: 


3a HHMBH B ÖCTcTBe CNENNH CIENOM [Hinter ihnen sind erblindet 

Koce rannu. Y nnerns Die schiefen Tropfen. Am Zaun 

Mex MOKPEIX BETOK C BETPOM ÖNECIIHLIM War ein Streit im Gange zwischen den nassen 
Zweigen 

Ilen cnop. A samep. Ilpo mena! Und dem blassen Wind. Ich erstarrte. Über 
mich! 

A AYBCTBOBAI, OH 6YNET BeueH, Ich fühlte, er würde ewig sein, 

Yxacnbiä, TOBOopsImad can. Der schreckliche, sprechende Garten. 

Eme a c yıIRIBI 3a peublo Noch wurde ich von der Straße her hinter der 
Rede 

KycTos B CTaBHeÄ - He 3aMeueH;, Der Büsche und Fensterläden - nicht 
bemerkt; 

FAaMeTST - HEKylla HAIAN: Wenn sie mich bemerken - gibt es kein 
Zurück: 

Hasner, HABeK 33r0BOpNT. Für immer, für immer werden sie mich 
beschwören. ] 


(BP I, 142 f.) 


Es tritt zutage, daß hier nicht mehr von einem sprechenden Menschen die Rede 
ist, sondern es ist vielmehr der Garten, der eine Stimme besitzt und redet, 
während das Iyrische Ich vor Angst sprachlos zu sein scheint und sich auf jeden 
Fall still verhält. Die Realitätsverhältnisse werden also genau umgedreht, und 
im Gegensatz zu einigen vorher angeführten Beispielen ist nun das lyrische Ich 
- der mit der Gabe der Rede versehene Mensch - ganz und gar hilflos, ja 


stumm, während die Natur allgewaltig zu sein scheint. Dem Iyrischen Ich bleibt 
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nur noch die Fähigkeit zu hören und zu verstehen, doch die Worte, die es 
vernimmt, erfüllen es mit Angst. Es ist der Natur ausgeliefert, die offenbar 
über sein weiteres Schicksal streitet. Ohne Zweifel ist Dusnaja noč’ (Schwüle 
Nacht) mit Plačuščij sad (Der weinende Garten), einem dem gleichen Zyklus 
angehörendem Gedicht, verwandt. Auch in Pladuscij sad wird der Garten 
verlebendigt, denn er weint, und er wird als schrecklich in seinem Weinen 
geschildert. Allerdings ist er einsam und still, er spricht nicht, sondern er 
lauscht angestrengt, ob er allein auf der Welt sei, wie bereits aus der ersten 


Strophe hervorgeht: 


Yxacnsiä! - Kanser a Bcirymaetca, [Der Schreckliche! - Er wird tröpfeln und lauschen, 
Bce OH IH OIHH HA cBeTe Ob er immer noch allein auf der Welt 
MHET BETEy B OKHE, KAK KPYXeBlie, Einen Zweig im Fenster zerknittert wie eine Spitze, 
Yim ecTs cBANeTeNE. Oder ob es einen Zeugen gibt.] 
(BP 1, 121) 


Zum letzten Mal erscheint das Motiv der Stimme explizit in ganz anderer Form 
in einem Gedicht völlig anderer Art, und zwar in Durnye dni (Schlimme Tage) 
aus den Stichotvorenija Jurija Živago (Gedichte des Jurij Živago). In diesem 
1949 geschriebenen Werk wird der Palmsonntag, der Einzug Jesu in Jerusalem, 


beschrieben: 


Korna Ha NocnenHeä Henesie [Als Er in seiner letzten Woche 

Bxonan Ous B Hepycanam, Nach Jerusalem kam, 

OcaHHb! HABCTpe4y TPeMEIH, Brüllten sie ihm Hosianna entgegen, 

Dexal C BETBIMH 32 HHM. Rannten mit Zweigen hinter ihm her.] 
(BP Il, 82) 


Hier ist von einer rufenden Menge die Rede, also von einer Vereinigung vieler 
Stimmen. Auf diese Weise wird offenbar, daß das Motiv der Stimme als 
solches in der Lyrik Pasternaks zwar vergleichsweise selten vorkommt, daß es 
aber in jedem Gedicht, in dem es auftritt, eine andere Funktion innehat, so daß 


es jeweils unterschiedlich interpretiert werden kann und muß. 
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g) Lied 


Eng mit dem Motiv der Stimme verknüpft ist zweifelsohne das Motiv des 
Liedes, weil ein Lied ohne die Stimme, die es hervorbringt, kaum denkbar ist. 
Dennoch soll es hier eigenständig behandelt werden, da es einerseits von 
vornherein als besonders eng mit der Musik verbunden angesehen werden muß 
(das Lied ist ja eigentlich eine musikalische Form) und da es andererseits in der 
Lyrik als eine Art Leitmotiv spätestens seit der Romantik von großer Bedeu- 
tung ist. In diesem Zusammenhang wurde in A.II darauf hingewiesen, daß in 
jener literarischen Epoche Dichtung häufig regelrecht als Lied verstanden 
wurde, wobei einige Beispiele von mit Pesnja (Lied) oder Romans (Romanze) 
betitelten Gedichten aus dieser Zeit angeführt wurden. 

Auch im Iyrischen Schaffen Pasternaks tritt das Lied als Motiv an vielen 
Stellen auf, wobei einmal mehr das Frühwerk besonders berücksichtigt werden 
muß. Teilweise wird das Motiv in traditioneller Weise gebraucht, teilweise 
"verselbständigt" es sich jedoch auch. Hinsichtlich des Spätwerks könnte man 
die beiden Gedichte Svad’ba (Hochzeit), geschrieben 1953, und Veter (Wind), 
entstanden 1956, erwähnen, in welchen das Motiv des Liedes in traditioneller 
Weise vorliegt, wobei gerade in Svad’ba eine gewisse symbolistische Tendenz 
nicht zu leugnen ist, da dort das Lied in der dreizehnten Strophe im Zusam- 
menhang mit dem Traum erscheint und schließlich als Taube gleichsam perso- 


nifiziert wird: 


... TONbKO NecHsi, TONbKO COH, [... Nur ein Lied, nur ein Traum, 
Tonb&o rony6sb cu3bıA. Nur eine blaue Taube.) 
(BP II, 66) 


Auch in Veter (Wind) aus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) ist implizit 

ein Bezug zum Symbolismus zu erkennen, da das vierteilige Gedicht den 

Untertitel Ceryre otryvka o Bloke (Vier Skizzen über Blok) trägt. Damit wird 
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deutlich auf einen der führenden russischen Symbolisten, Aleksandr Blok, 
verwiesen. Das Motiv des Liedes tritt im dritten Teilgedicht von Veter auf, 
allerdings in einer sehr konkreten Art und Weise, indem sofort auch die Men- 
schen genannt werden, welche die genannten Lieder hervorbringen, so daß man 


von keiner Verfremdung des Motives sprechen kann: 


... O necra NONONOK a aryr! [... O Lieder der Jäterinnen und Diener!] 
(BP II, 108) 


Alle anderen Gedichte, in denen das Lied als Motiv erscheint, gehören zu 
Pasternaks Frühwerk, allenfalls jedoch zu seiner mittleren Schaffensperiode, 
deren Vorhandensein ja umstritten ist. 

| Das Motiv des Liedes erscheint bei Pasternak sehr früh; es liegt bereits in 
einigen Gedichten vor, die in den heutigen Ausgaben keinem Zyklus mehr 
angehören und noch vor Načal’naja pora (Anfangszeit) verfaßt wurden. Dazu 
zählt beispielsweise Ja v toske ob uterjannom zle... (Ich trauere um das ver- 
lorene Böse...), dessen Entstehungszeit auf zwischen 1910 und 1912 geschätzt 
wird. Dabei handelt es sich um ein Werk, in welchem das Motiv des Liedes 
eine gewisse Verselbständigung, auch Personifizierung, erfährt, denn es handelt 
unabhängig von dem, der oder das es hervorbringt, als sei es ein eigenständiges 
Lebewesen: 


H o HAX, O NBOSIIMAXcH IIHIIX, [Und über die Tage, über die sich ver- 
doppelnden Tage, 
O6 orpanax, NONKOLICHHLIX TIECHEH... Über die Umzäunungen, die durch das Lied 


niedergemäht wurden...) 
(BP II, 193) 


Eine ähnliche Verlebendigung und Verselbständigung des Motives findet auch 
in Bescvemyj do2d’... kak gibnuscij patricij... (Farbloser Regen... wie ein 
zugrundegehender Patrizier...) aus dem Jahre 1912 statt, in dem von einem 
Lied der Tropfen die Rede ist: 
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Ha coume... IIECHbIO ranes [Und die Sonne... ist durch das namenlose Lied 


6e3 Ha3BaHRz der Tropfen 

HM nnauem niar 3arınayeHo Und durch das Weinen der Fliesen hundertfach 
CTOpHnNeB. bezahlt.] 
(BP Il, 198) 


In zwei weiteren 1912 entstandenen Gedichten kommt dem Motiv des Liedes 
ebenfalls große Bedeutung zu; in Pust’ daže smesany serdca... (Es mögen 
sogar die Herzen vermischt sein...) ist recht allgemein von der Melodizität 
("pevutest’") der Erde die Rede, wobei das russische Substantiv immerhin vom 
Verb "pet’" (singen) gebildet ist - ebenso wie "pesnja" (Lied). Dieses Beispiel 
gehört demnach sozusagen in den Grenzbereich zwischen den beiden Motiven 


Klang und Lied: 


O, XyTKO KxeHmNAHoB HTH! [O, es ist unheimlich, als Frau zu gehen! 
H 3HaeT 9THX WMEecCTBHĂ y4acTh Und das Schicksal dieses Gehens kennt 
Ilpeo6paxennHas B Nyra Die auf dem Weg verwandelte 
3EMIH TIOCHENHAN TIEBYYECTb. Letzte Melodizität der Erde. ] 

(BP H, 200) 


In Piazza S.Marco wird demgegenüber eine ganz spezielle Form des Liedes 


thematisiert - das Wiegenlied: 


A nexy C MOeÄA KH3HBIO HECJIbILIIHOIO, [Ich liege mit meinem unhörbaren Leben, 

C 06naKaMBH, KOTOPbIX HE CMSTb. Mit den Wolken, die man nicht zerdrücken kann. 

Mope BcTano H BbIlILIO, KAK MATb, Das Meer ist aufgestanden und hinausgegangen wie 
eine Mutter, 

Konsi6entbHag YbS - yXe IHIIHAR. Deren Wiegenlied - schon überflüssig ist.] 


(BP II, 201) 


In diesem Gedicht werden verschiedene Leitmotive mit einander verknüpft, 
ähnlich wie etwa in Verer (Wind), dem Zivago-Gedicht Nr. 8, in welchem der 
über die Wasserfläche des Meeres streichende Wind ein Wiegenlied singt. 
Auch in Piazza S.Marco ist von einem Wiegenlied und in Verbindung damit 
vom Meer die Rede, das mit einer Mutter verglichen wird. Diese Symbolik 


entspricht in etwa dem im Zusammenhang mit dem Motiv des Wassers ange- 
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führten Zitat aus einem Symbollexikon. Das Meer wird auch in diesem Gedicht 
als ursprüngliches, weibliches Element, sozusagen als Urmutter, gesehen, und 
die Aufgabe dieser Mutter ist es, dem Iyrischen Ich ein Wiegenlied zu singen. 
Allerdings kommt sie dieser Aufgabe nicht nach; sie steht vielmehr auf und 
geht - wie das Meer sich bei Ebbe zurückzieht -, weil ihr Wiegenlied über- 
flüssig geworden ist. Dies heißt mit anderen Worten, daß das Iyrische Ich 
bereits schläft bzw. für schlafend gehalten wird, da es in Wirklichkeit ja 
beobachtet und beschreibt. Es macht also lediglich einen schlafenden Eindruck, 
so daß sich ein Wiegenlied zu erübrigen scheint. Der Eindruck des Schlafens 
entsteht, weil das lyrische Ich still ist, es beschreibt sich selbst als liegend "mit 
meinem unhörbaren Leben" ("s moej Zizn’ju neslyšnoju"). In diesem Zusam- 
menhang tritt erneut zutage, wie eng Laut und Leben mit einander verbunden 
sind: Lautäußerungen sind Lebensäußerungen. 

In einem Gedicht aus dem Jahre 1913, Serdca i sputniki (Herzen und Traban- 


ten), tritt eine seltsame Gespaltenheit des Iyrischen Ichs zutage: 


Isa ronoca B Tieche, Mbi CKAXKEM: [Zwei Stimmen im Lied, sagen wir: 

"Hac ugoe: Mbi - Cepnue a CiIIyTHuaK, "Wir sind zwei: wir sind - Herz und Trabant, 

H Hamsoe TOT a apyron.” Und zur Hälfte das eine und das andere.) 
(BP II, 150) 


Hier scheint eine gewisse Verdoppelung und zugleich Spaltung des Iyrischen 
Ichs in Herz und Trabant innerhalb des Liedes vorzuliegen (was auch immer 
man sich darunter vorzustellen hat); denkbar wäre auch eine Interpretation als 
eine Art Duett, in welchem der eine der beiden Partner den anderen besingt. 

Indessen lassen sich auch in der frühen Lyrik Pasternaks immer wieder Motive 
finden, welche mit dem Motiv des Liedes auf zunächst recht traditionell anmu- 
tende Weise verknüpft werden, so daß verfremdende Elemente erst "auf den 
zweiten Blick" sichtbar werden. Ein besonders geeignetes Beispiel ist in dieser 


Hinsicht sicherlich das 1915 geschriebene Gedicht Echo, das man in seiner 
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Gesamtheit zitieren muß, um die schrittweise erfolgende "Verselbständigung” 
des Liedes zu erfassen. Der Beginn des Gedichtes wirkt recht konventionell, 
indem die Motive Lied und Nachtigall gemeinsam auftreten, eine Verfahrens- 
weise, die sofort die Romantik in Erinnerung ruft, in welcher das Motiv der 


Nachtigall als Symbol für den Dichter-Sänger besonders populär war: 


HouamM CONOBLEM O6JIANATB, 
UTO BeApOM NOJIHONOHHLIM KOJIONIIAM. 


He 3Ha10 2, 3Be3NHa2 rA 
H3 necHB IB, B TIECHW JIH JIbETCH. 


Ho uem ero necasas NONHeH, 


Tem NONHO4B Han TIECHLIO IIPOCTOPHEA. 


Tem myóxe OTNaua Koprek, 
Korna oHa 6berca 06 KOpPHR. 


H ecnim 6epesoBnx ryn 
BessosriacHo BEIHKONEIBE, 
Mne zraxercs, 6bercs o cpy6 
Ta nechg xene3H0m NENBIO, 


H xganıer co crana TOCKA, 
H HouB PacTeKaeTca B CAKOT, 
H eo cnensr c IBeTHRKA 


JLO cambıx 3aKpauHHbIX MAXOT. 


[Die Nächte müßten über eine Nachtigall 
verfügen, 

Wie Brunnen mit gefülltem Grund über einen 
Eimer. 

Ich weiß nicht, ob sich die Sternenfläche 

Aus einem Lied oder in ein Lied ergießt. 


Doch je voller ihr Lied ist, 

Desto weiträumiger ist die Mitternacht über 
dem Lied. 

Umso tiefer ist die Abgabe der Wurzeln, 

Wenn sie gegen die Wurzeln schlägt. 


Und wenn der Birkenwipfel 

Größe ohne Laut ist, 

Scheint mir, schlägt gegen das Abholzen 
Jenes Lied mit eiserner Kette, 


Und es tropft vom Stahl die Trauer, 

Und die Nacht zerfließt in Matsch, 

Und durch sie beobachtet man vom Blumen- 
garten 

Bis hin zum abgelegensten Ackerland. ] 


(BP I, 101) 


Hierbei handelt es sich sicherlich um ein nicht gerade leichtverständliches 
Gedicht, das durchaus hermetischen Charakter hat. Dennoch ruft es im Leser 
zweifellos eine Vielzahl von Assoziationen hervor, da es mit altbekannten, 
traditionellen Bildern gleichsam "spielt". Das Motiv der Nachtigall wurde in 
diesem Zusammenhang bereits erwähnt. Es wurde angedeutet, daß die "Ver- 
selbständigung" des Liedes hier schrittweise stattfindet. Darunter ist zu ver- 
stehen, daß es zunächst - in der ersten Strophe - vergleichsweise konventionell 


eingeführt wird. Seine Entstehung wird nicht direkt beschrieben, immerhin aber 
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werden Nachtigallen genannt, die ohne Schwierigkeiten als Urheber des Liedes 
angesehen werden können. Schon im dritten und vierten Vers dieser ersten 
Strophe erscheint jedoch ein gewisses "kosmisches” Element, das man aller- 
dings ebenfalls noch im Zusammenhang mit der Romantik sehen könnte: das 
Lied wird zum Weltall, hier vertreten durch die Sterne, in Beziehung gesetzt. 
Es sind nun nicht mehr die Nachtigallen, die singen, sondern das vernommene 
Lied scheint vielmehr vom Universum selbst auszugehen. Zu Beginn der 
zweiten Strophe wird durch das Pronomen "ego” (sein) noch einmal auf die im 
Russischen männliche Nachtigall ("solovej") rückverwiesen, es handelt sich 
also doch eigentlich um ihr Lied ("ego pesnja"). Allerdings hat dieses Lied die 
Macht, die Natur zu beeinflussen, denn es erstreckt sich sowohl in die Höhe - 
die Mitternacht wird umso weiträumiger, je volltönender das Lied ist -, als 
auch in die Tiefe - es schlägt an die Wurzeln. Es läßt sich also behaupten, daß 
in den ersten beiden Strophen des Gedichtes die Verbindung zwischen dem 
Lied selbst und seinem Urheber zumindest ansatzweise gewahrt bleibt, eine 
Tatsache, die als traditionell eingestuft werden kann. In diesen ersten beiden 
Strophen wird das Substantiv "pesnja” (Lied) insgesamt viermal, also recht 
häufig, erwähnt, in den letzten beiden Strophen jedoch nur einmal. Es findet 
sich kein Verweis auf die Entstehung des Liedes mehr; vielmehr gewinnt es 
nun selbst im wahrsten Sinne des Wortes Gestalt - es wird zu einem Gegen- 
stand, zu einer eisernen Kette ("Ta pesnja Zeleznoju cep’ju"). Eine solche Kette 
ist einerseits zwar nicht lebendig, andererseits aber in gewisser Weise doch 
"mächtig", denn sie ist schwer und kann auch verletzen. Eine Verlebendigung 
dieser eisernen Kette findet sich in der vierten und letzten Strophe des Gedich- 
tes, da dort im ersten Vers geschildert wird, daß von dem Stahl die Trauer, die 
Schwermut tropfe ("I kaplet so stali toska..."). Dies setzt eine Verlebendigung 
voraus, denn eine solche Beschreibung erweckt die Assoziation mit Tränen - 


als wohl der einzigen Art, in der Schwermut oder Trauer tropfen kann. Weinen 
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können aber nur Lebewesen, keine Gegenstände. Aus diesem Grunde läßt sich 
von einer Zweiteilung des Gedichtes in je zwei Strophen sprechen; im ersten 
Teil erscheint das Lied noch weitgehend auf traditionelle Weise, indem es als 
ein von seinem Urheber abhängiger Klang eingeführt wird, im zweiten Teil 
hingegen wird es in zwei Schritten zu einem selbständigen, eigenverantwortlich 
handelnden Wesen. 

Das eben besprochene Gedicht Echo gehört dem Zyklus Poverch bar’erov 
(Über den Barrieren) an, und im folgenden Gedichtzyklus Sestra moja - Zizn’ 
(Meine Schwester - das Leben), entstanden 1917, ist das Motiv des Liedes von 
noch größerer Bedeutung. Das ist nicht verwunderlich, wenn man auch in 
dieser Hinsicht die eindeutigen Bezüge dieses Zyklus zur Romantik bedenkt, 
die allein schon durch die Widmung "PosvjaS£aetsja Lermontovu" (Lermontov 
gewidmet) zum Ausdruck kommen. 

Eine kurze Erwähnung findet das Motiv des Liedes in Složa vesla (Mit ruhen- 
den Rudern): 


ITEM B NECHE TEINATCH BCE. [Damit trösten sich doch im Lied alle.] 

(BP 1, 130) 
Unklar bleibt, was mit "étim” (diesem) gemeint ist, wie auch das Bild des 
Ruhens der Ruder selbst, worauf sich dieser Vers bezieht, viel Raum für 
Interpretationen ließe. Immerhin läßt sich festhalten, daß hier vom Lied - und 
sicher auch vom Gedicht - sehr allgemein gesprochen wird, und es erscheint 
naheliegend, daß kein bestimmtes Lied gemeint ist, sondern das Lied an sich, 
als Gattung, als Ausdrucksform, durch die alle sich trösten. 
Eine Personifizierung erfährt das Lied demgegenüber in Opredelenie dusi 
(Definition der Seele) aus dem gleichen Zyklus: 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


2951999 


O, He 60Aca, mpapocumas necHb! {O fürchte dich nicht, festgewachsenes Lied!) 

(BP I, 134) 
Die Personifizierung findet hier auf die Weise statt, daß das Lied durch den 
Imperativ direkt angesprochen wird, als handele es sich bei ihm um ein leben- 
diges Wesen. 
Eine ganz ähnliche Verlebendigung, oder zumindest Vergegenständlichung, 
Konkretisation, liegt beispielsweise auch im Gedicht Esče bolee dusnyj rassvet 


(Ein noch schwüleres Morgengrauen) vor: 


A ymonan IPHBÖNBIHTB yac, [Ich flehte, die Stunde näherzubringen, 

Korna 3a OKHAMR y Bac Wenn hinter euren Fenstern 

HaropHbIM NIEIHHKOM Als Gebirgsgletscher 

ByuryeT yMbIBAIbHLIÄ Ta3 Das Waschbecken rauscht 

H necHB KonoToä KycKH... Und die Stücke des zerhackten Liedes...) 
(BP I, 143) 


Im letzten zitierten Vers tritt die Vergegenständlichung des Liedes deutlich 
zutage, denn eigentlich handelt es sich ja bei einem Lied um etwas "Körperlo- 
ses" insofern, daß es nur hörbar ist, es kann also nicht "zerhackt" werden. 
| Allenfalls können die Töne des Liedes zerhackt werden, indem sie durch 
| andere Laute überlagert werden - hier etwa durch das Rauschen des Wasser- 
| beckens. Eine eindeutige Verlebendigung des Liedes liegt demgegenüber in 
Imelos’ (Man hatte) in der letzten Strophe vor: 


Kak My3bIK2: BeKa B CJIe3aX, [Wie die Musik: Jahrhunderte in Tränen, 
A niecHb He CMEeT NIIAKATb, Doch das Lied wagt nicht zu weinen, 
Tpascnacb, He IIPOPbIBAäch B ax! - Es bebte, ohne daß ein "Ach” durchbrach! - 
KopasııoBas MASKOT. Das Weiche der Korallen.) 
(BP I, 158) 


Die Personifizierung des Liedes liegt hier im zweiten Vers, denn die Aussage, 


es wage nicht zu weinen, unterstellt, daß es grundsätzlich in der Lage ist zu 
weinen, daß es also über eine Fähigkeit verfügt, die nur Menschen haben. 


Ein, wenn auch anders gearteter, Zusammenhang zwischen Lied und Leben 
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tritt beispielsweise im Gedicht Vesna byla prosto toboj... (Der Frühling war 
einfach durch dich...), entstanden 1917, zutage. Trotz des etwas irreführenden 
ersten Verses handelt es sich dabei um das vierte von fünf Herbstgedichten, die 
den Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen) abschließen. In der 
Schlußstrophe wird der Zusammenhang zwischen dem Lied des Iyrischen Ichs 
und dem Leben deutlich: 


Kar c cesepa nyet! Kar mynno [Wie weht es von Norden! Wie mager 
Haxoxmanach cryxa! O BEXpb, Hat sich die Kälte aufgeplustert! O Wirbelwind, 
O6mynaň sce TIy6H a IyILna, Befühle alle Tiefen und Höhlungen, 
Hadyım MO TIecHio B KABLI! Finde mein Lied unter den Lebenden!] 

(BP I, 200) 


Die Formulierung "mein Lied" ("moju pesnju") läßt darauf schließen, daß es 
sich beim Iyrischen Ich um einen Künstler, einen Dichter (evtl. auch um einen 
Musiker) handelt, bei dem Resultat seiner Arbeit - dem Lied - aber um etwas, 
das für die Lebenden entstanden und bei den Lebenden zu Hause ist. In all der 
Vergänglichkeit, die man mit der thematisierten Jahreszeit, dem Herbst, assozi- 
iert, bleibt das Lied am Leben und in der Welt der Lebenden; dem Vergehen 
ist es im Gegensatz zu den Menschen - und auch zum Dichter, der es schuf - 
nicht unterworfen. 

Auf besondere Weise erscheint das Motiv des Liedes im Gedicht Vysokaja bo- 
lezn’ (Hohe Krankheit), geschrieben 1923, überarbeitet 1928. Hier tritt es in 
sehr engem Zusammenhang mit dem dichterischen Schaffensprozeß auf, der als 
Krankheit, als eine Art epileptischer Anfall verstanden wird, der den Menschen 
einfach - d.h. unerwartet und ungewollt - überkommt. Lied und "Hohe Krank- 


heit” sind eines: 
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MuHe CTbIIHO M ICHb OTO JHS CTEllHeh, [Ich schäme mich und schäme mich von Tag 


zu Tag mehr, 
UTO B BeK TAKHX TeHeä Daß im Zeitalter solcher Schatten 
BeicoKası omma 6one3aHb Eine Hohe Krankheit 
Eme 30Berca NecHb. Noch Lied genannt wird.] 
(BP I, 239) 


Als letztes Beispiel für das Motiv des Liedes soll nun noch ein Gedicht ange- 
führt werden, in welchem das Lied einmal mehr im Zusammenhang mit der 
Verlebendigung der Natur steht - Esle ne umolknul uprek... (Noch ist der 
| Vorwurf nicht verstummt...) aus dem Jahre 1931. In der zwölften Strophe 


' dieses Werkes wird ein Wintertag beschrieben, der als abendliches Ritornell 


erklingt: 
KopoTkHA MOpO3HbIÄ JEHeK [Der kurze frostige Tag 
BeuepHeä 3BeHen PETOPREIIEI. Erklang als abendliches Ritomell.] 


(BP I, 370) 


Die Verlebendigung der Natur liegt hier darin, daß ein Tag als solcher natür- 
lich keine Laute von sich geben, nicht erklingen, nicht singen kann. 

Ein Ritornell kann sowohl in Liedern als auch in Instrumentalformen vorkom- 
men; es handelt sich dabei um eine refrainartige "Wiederkehr", d.h. allgemein 
ausgedrückt, um den Wiederholungsteil eines Musikstückes ?*. Ein möglicher 
Bezug zur Dichtung wäre darin zu suchen, daß das Ritornell unter der Bezeich- 
nung Refrain ähnlich wie in der Vokalmusik auch in der Lyrik vorkommt. 
Anhand dieses letzten Beispieles tritt nochmals zutage, daß bei Pasternak wie 
auch im Symbolismus zwar häufiger Verfahrensweisen aus der Romantik 
aufgegriffen werden, so etwa das Motiv des Liedes als solches oder die Metho- 
de der Verlebendigung der Natur, daß diese jedoch mitunter insofern "ver- 


fremdet" werden, daß der Zusammenhang zwischen dem Laut und seiner 


# Vgl. Lindlar, Heinrich (Hrsg.): Meyers Handbuch über die Musik, 
Mannheim/Wien/Zürich *1971, S. 101 und 110 
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Entstehung nicht mehr notwendigerweise ersichtlich ist. Dies trifft auch auf das 
letztgenannte Gedicht zu, denn der Tag selbst wird als klingend dargestellt, 
ohne daß unmittelbar offengelegt wird, woher das zu vernehmende Ritornell 
(allgemeiner: das Lied, der Klang) kommt. 

Im folgenden letzten Abschnitt dieses Kapitels wird eine Sonderform des 
Klanges zu untersuchen sein, die ihm nur "auf den ersten Blick" entgegen- 


gesetzt zu sein scheint, in Wahrheit aber eng mit ihm verbunden ist - die Stille. 
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h) Stille 


Es mag zunächst verwundern, in einem Kapitel, das der Untersuchung der 
Musik in Form literarischer Leitmotive im Iyrischen Werk Pasternaks gewidmet 
ist, als letzten Abschnitt das Motiv der Stille zu analysieren, wenn man Stille 
als Lautlosigkeit, als völlige Abwesenheit jeglichen Klanges betrachtet. Al- 
lerdings kommt der Stille gerade als Voraussetzung für das Hörbarwerden 
jeglicher Musik sowie als deren Grundlage, aber auch als gewisser Kontrast zu 
ihr, große Bedeutung zu. So kann man im Hinblick auf ein Musikwerk durch- 
aus die Meinung vertreten, besonders wichtig seien darin die Pausen, da sie 
dem Klang erst seine eigentliche Wirkung und Aussagekraft verleihen. Außer- 
dem handelt es sich im Grunde auch um eine Aussage über den Klang, wenn 
in einem Gedicht ausdrücklich dessen Abwesenheit zur Sprache gebracht wird. 
Diese unterschiedlichen Schattierungen und Bedeutungsmöglichkeiten der Stille 
als Motiv treten auch in der Lyrik Pasternaks zutage. Die Stille gehört zu 
denjenigen Motiven, die in seinen Gedichten immer wieder - und unabhängig 
von ihrer Entstehungszeit - vorkommen; hier läßt sich kein großer Unterschied 
zwischen Früh- und Spätwerk feststellen, wenn man einmal von der Tatsache 
absieht, daß das Iyrische Frühwerk ohnehin umfassender ist. 

Eines der frühesten Gedichte Pasternaks, in welchen die Stille als Motiv eine 
bedeutende Funktion innehat, ist zweifellos Mne snilas’ osen’ v polusvete 
stekol... (Mir träumte der Herbst im Halbdunkel des Fensterglases...) aus 
Nacal'naja pora (Anfangszeit). Hierbei handelt es sich um ein sehr elegisches 
Werk, wobei dieser Eindruck zunächst schon allein durch das Versmaß, die 
getragen wirkenden fünfhebigen Jamben, hervorgerufen und durch die Herbst- 
thematik, das in der zweiten Strophe geschilderte Weinen des Septembers, in 
gewisser Weise bestätigt wird. In der dritten Strophe dann erhält das Werk die 


Dimension eines Liebesgedichtes, wobei die Emotionen sehr verhalten und 
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zurückgenommen wirken, da diese Liebe als eigentlich schon beendeter Traum 
geschildert wird. Das lyrische Du wird direkt angesprochen, und in diesem 


Zusammenhang tritt zweimalig das Motiv der Stille in den Verbformen auf: 


Ta pambılie Bcex, MO6HMA, 3aTANa. [Du, Geliebte, bist früher als alle anderen 
still geworden, 
A 34 TO60A u CAMbIĎ COH YMONE. Und nach dir ist auch der Traum selbst 
verstummt.] 
(BP II, 136) 


Bei den eben zitierten Versen handelt es sich um die Erstfassung des Gedichtes 
aus dem Jahre 1913. Durch das zweimalige Auftreten der Stille in den Verben 
"zatichnut’" (still werden) und "umolknut’" (verstummen) kommt ihr eine 
besondere Bedeutung zu. Außerdem treten diese beiden Verben im vollendeten 
Aspekt auf, es ist also nicht von einer bereits lange andauernden Stille die 
Rede, sondern es wird vielmehr deren Einsetzen beschrieben. Pasternak hat 
dieses Gedicht 1928 einer Überarbeitung unterzogen. Damals erhielt das 
zunächst titellose Werk auch die Überschrift Son (Traum). In dieser zweiten 
Fassung wurde das Verklingen der Töne und das nachfolgende Einsetzen der 
Stille noch deutlicher herausgearbeitet: 
BapyT, rPOMKas, 3aITHyJlIacb THI B CTIDU1a, (Plötzlich, du Laute, stocktest du und wurdest 
H con, KaK OT3ByK KOJIOKOJIA, CMONIK. Und der Traum, wie der Waai einer 
Glocke, verstummte.] 
(BP I, 77) 
Hier wird geschildert, daß das Einsetzen der Stille jäh und unerwartet, "plötz- 
lich” ("vdrug"), kommt, das lyrische Du war laut ("gromkaja") und stockte 
plötzlich ("zapnulas’"), so daß Stille eintrat. Aus diesem Grunde wirkt die 
zweite Fassung des Gedichtes gedrängter, dramatischer, weniger getragen als 
die Erstfassung. Das Einsetzen der Stille in diesem Herbstgedicht erfolgt ohne 


explizite Wertung seitens des Iyrischen Ichs, doch könnte man aus der Herbst- 


232 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


051999 


thematik und dem bereits erwähnten Weinen des Septembers, das zu Beginn 
geschildert wird, das Motiv hier als insofern negativ konnotiert ansehen, daß 
es mit Vergehen und Vergänglichkeit des Klangs und auch des Lebens zu tun 


hat. Diese Assoziationen werden allerdings verstärkt durch die zweite Fassung 


hervorgerufen, die, wie bereits erläutert, in gewissem Sinne vergleichsweise 
abrupt wirkt. 

Im Zusammenhang mit Sterben und Tod steht die Stille auch im 1916 ent- 
standenen Gedicht Ballada (Ballade), wo sie als "Grabesstille" beschrieben 


wird: 


CToana THU rpo6oBas... [Es herrschte Grabesstille...] 
(BP II, 168) 


Gleichzeitig wird in Pasternaks früher Lyrik die Stille aber auch mit positiven 


! 
| Konnotationen verbunden, wie etwa aus dem 1917 geschriebenen langen 
Gedicht Nabroski k fantazii "Poema o bliinem” (Skizzen zur Fantasie "Poem 


über das Nächste"), genauer, aus dessen zweitem Teil hervorgeht: 


| ... Kaz uram IIIONOHOcEen! [... Wie fruchtbringend ist die Flaute! 
Kar HasımBaetca Tan! Wie saftig reift die Stille!] 
(BP II, 217) 


Durch das Verb "nalivat’sja” (saftig werden) wird der Eindruck hervorgerufen, 
als handele es sich bei der Stille um eine Frucht, die heranreife, also in weite- 
stem Sinne um etwas Lebendes, Wachsendes. 


Weit stärker jedoch ist die Verlebendigung der Stille im 1917 geschriebenen 


Gedicht Zvezdy letom (Die Sterne im Sommer) aus dem Zyklus Sestra moja - 


Zizn’ (Meine Schwester - das Leben), dessen zweite Strophe beginnt 


Tanmna - Th Iyuuıee [Stille - Du bist das Beste 
H3 Bcero, sTo cnbunan. Von allem, was ich je gehört habe.] 
(BP I, 132) 
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Die Verlebendigung der Stille kommt zustande, indem diese direkt angespro- 
chen wird, als sei sie ein Mensch; außerdem ist an dieser Gedichtstelle der 
Widerspruch bemerkenswert, der entsteht, weil die Stille als etwas Hörbares 
beschrieben wird, während ihre Besonderheit doch gerade darin liegt, daß sie 
lautlos, nicht zu hören, ist. Anhand dieses Beispiels wird auch offenbar, daß in 
Pasternaks Schaffen das Motiv der Stille im wesentlichen durch zwei Sub- 
stantive (nicht nur durch eines wie im Deutschen) vertreten ist, die allerdings 
vom selben Stamm gebildet sind: "tišina" und "ti$’". "Ti3’" - immerhin um 
zwei Silben kürzer - erscheint allerdings, wohl aus verstechnischen Gründen, 
entschieden häufiger. 

Auffällig ist, daß in Pasternaks Lyrik das Motiv der Stille häufig in Herbst- 
bzw. Wintergedichten vorkommt, die in gewissem Sinne elegischen Charakter 
haben. In diesem Zusammenhang wurde bereits auf Son (Traum) eingegangen, 
doch könnte man auch die letzte Strophe aus Davaj ronjat’ slova... (Laß die 
Wörter fallen...) aus dem Jahre 1917 anführen: 


He 3Hai0, permena Ib [Ich weiß nicht, ob das Rätsel 
3aranxa 3ra 3arpo6HoH, Der Finsternis hinter dem Grabe gelöst ist, 
Ho XH3Hb, KaK TAIIZHa Doch das Leben ist wie die Stille 
Ocennas - TIONPO6HA. Des Herbstes - ausführlich. ] 

(BP I, 157) 


Dieses Gedicht gehört dem Teilzyklus Posleslov’e (Nachwort) aus Sestra moja - 
Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) an, mit dem, wie bereits der Titel andeu- 
tet, diese Gedichtsammlung ausklingt. Eng verbunden mit ihm ist Konec 
(Ende), das letzte Werk dieses Zyklus. Hier wird die Herbstthematik aus Davaj 
ronjat’ slova... fortgeführt, vor allem, wenn man bedenkt, daß der August in 


Nordrußland teilweise bereits als Herbstmonat angesehen wird: 
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JIaCTbaM B aBrycTe, C aCTMOH B KAXJIOM {Den Blättem im Augsut, mit Asthma in 
aTomMe, jedem Atom, 
CamTca THUIb a TeMb. Bapyr 6er nca Träumt Stille und Dunkel. Plötzlich weckt 
der Lauf eines Hundes 
Ipo6yxnaert can. Den Garten auf.] 
(BP I, 160) 


Ein Zusammenhang zwischen herbstlicher oder gar winterlicher Kälte und Stille 
tritt ferner in Možet stat'sja tak... (Es kann sich so ereignen...), entstanden 
1918/1919, zutage: 


Hoyb Taxa. Acra H MOPO3Hä HOUR... [Die Nacht ist still. Klar und frostig ist die Nacht...] 
(BP 1, 173) 
Im Grunde läßt sich die Verbindung zwischen den Motiven des Herbstes und 
der Stille bei Pasternak bis ins Spätwerk verfolgen, wenn man auch das Ge- 
dicht Tisina (Stille) aus seinem letzten Zyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es 
aufklart) als Herbstgedicht betrachtet. Es findet sich dort zwar kein direkter 
Verweis auf eine Jahreszeit, doch leitet es innerhalb von Kogda razguljaetsja 
zu den Herbstgedichten über. In Tišina wird die Stille als verzaubernde, magi- 


sche Macht geschildert: 


B necy MOJTUaHbe, THINAHA, [Im Wald ist Schweigen, Stille, 

Kax 6ynTo KH3Hb B TIyXOB NOINEHe Als sei das Leben in der öden Taisenke 

He communem 3aB0opoxena, Nicht von der Sonne verzaubert, 

A HO COBCeM ADYTOÑ TIPHUHHEe. Sondern aus einem ganz anderen Grund. ] 
(BP II, 96) 


Demgegenüber liegt die Stille nur in zwei Gedichten vor, die in engerem oder 
weiterem Sinne mit dem Frühling in Verbindung stehen, und beide gehören 
zum Zyklus Stichotvorenija Jurija Živago (Gedichte des Jurij Živago); beim 
einen, dem späteren, 1949 entstandenen, handelt es sich um das erste Mag- 
dalenen-Gedicht: 
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OcTanocb HECKOJIbKO MEHYT, [Es blieben einige Minuten, 
H maus HACTyIIaT TPO6OBaR... Bis die Grabesstille anbrechen würde...] 
(BP II, 83) 


Aufschlußreicher bezüglich der Symbolik der Stille ist die letzte Strophe des 
Zivago-Gedichtes Na Strastnoj (In der Karwoche), geschrieben 1946: 


Ho B MONHONb CMONKHYT TBAPb [Doch in der Mitternacht werden Geschöpfe und 
B MIOT, Fleisch schweigen, 
FacııbiIIaB CIYX BeceHHEÄ, Wenn sie die Frühlingsbotschaft gehört haben, 
YTO TONBEO-TONbKO PAclIOroNp - Daß - warte, warte nur ein wenig - 
CMepTb MOXHO 6yIer N060POTB Der Tod bezwungen werden kann 
YCHJIbeM BOCKPEeceHhR. Durch die Anstrengung der Auferstehung.) 
(BP II, 58) 


Hier wird nun die umfassendere Bedeutung der Stille offenbar, die über die 
elegische "Untermalung” von Herbstgedichten weit hinausreicht. In Pasternaks 
Lyrik ist dieses Motiv vielmehr eng verbunden mit der Thematik des Lebens 
und des Todes, und die Stille ist jener Bereich, der beide verbindet, in dem das 
Leben beginnt und in dem es endet. Die Stille ist der magische Ort der Ver- 
wandlung vom Leben zum Tod und vom Tod zum Leben. Die Stille kommt in 
den zitierten beiden religiösen Zivago-Gedichten nach dem Leiden und Sterben 
Christi am Kreuz und auch vor der Auferstehung. 

Eng verbunden sind bei Pasternak ferner die Motive des Todes und des Schla- 
fes, welche beide aus naheliegenden Gründen ebenfalls mit der Stille verknüpft 
sind: wer schläft und wer tot ist - schweigt. Daher haftet der Stille etwas 
Geheimnisvolles, Magisches, Unheimliches, aber auch Faszinierendes an, denn 
sie ist rätselhaft wie der Tod und wie tiefer Schlaf, die gleichermaßen für 
Außenstehende, nicht unmittelbar Betroffene, unergründbar sind. In Pasternaks 
Lyrik tritt die Verwandtschaft der Stille mit dem Tod beispielsweise in der 
vierten Strophe von Vysokaja bolezn’ (Hohe Krankheit) zutage: 
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... M COH 3ACTATHyTo& Bpacııox [-.. Und der Traum der unerwartet ertappten 


Zema NOXOX Ohll HA POLHMUNHK, Erde ist Kinderkrämpfen ähnlich, 
Ha cMepTb, Ha THINHHY Iagun, Dem Tod, der Stille der Friedhöfe, 
Ha Ty 0C06eHHyIo TAI, Jener besonderen Stille, 
Yro cnET, OKyTaB OEpyr uenhiä, Die schläft und einen ganzen Umkreis umhüllt hat, 
H, BanparuBas TO B gelo, Und, in einem fon, erzittemd, 
IIpanomnetp canreTca: "Hro, Game, Sich zu erinnern bemüht: "Was wollte ich doch 
A TONbEO YTO CKa3aTb X0Tena?" Gleich gerade sagen?] 
(BP 1, 240) 


Zum Abschluß soll in diesem Zusammenhang eine Stelle aus der fünften 
Strophe von Vtoraja ballada (Zweite Ballade) zitiert werden, aus welcher 
ebenfalls der enge Zusammenhang zwischen Stille und Schlaf hervorgeht. Hier 
liegt die Besonderheit vor, daß das Gedicht selbst verlebendigt wird, denn ihm 


wird ein Wiegenlied gesungen, es wird zur Ruhe gebracht: 


Crna, 6butb. CNA XB3HA HOYbIO IUIHHHOH, [Schlafe, Sage. Schlafe in der langen Nacht 
des Lebens, 
Ycua, 6asııana, cma, GLUIHHA, Schlaf ein, Ballade, schlaf, Byline, 
KaK TOmbKO B PAHHEM HETCTBE CIST. Wie man nur in der frühen Kindheit schläft.] 
(BP I, 350) 


Hieraus könnte man die Schlußfolgerung ableiten, Leben und Kunst - hier: 
Leben und Dichtung - schlössen einander aus. Man kann nicht gleichzeitig 
leben und schreiben. Wenn man lebt, "schläft" das Gedicht; es erwacht, wenn 


man sich vom Leben zurückzieht. 


Wenn man nun den großen Komplex der hier analysierten literarischen Leitmo- 
tive hinsichtlich ihrer Bezüge zur Musik zusammenfassend betrachtet, muß 
zunächst nochmals auf die hier vorgenommene Zweiteilung in konkretere und 
abstraktere Motive hingewiesen werden, wobei es allerdings keine absolute 
Grenze zwischen beiden Bereichen gibt, wie insbesondere anhand des Motives 
des Klangs gezeigt wurde, denn gerade der Klang kann ja konkret z.B. in 
Verbindung mit dem Bild des Meeres auftreten, aber auch abstrakt insofern, 


daß sein Ursprung nicht offengelegt wird. 
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Hinsichtlich der konkreteren Bilder wurde zunächst auf das Nachtigallenmotiv 
eingegangen, das z.B. in den Gedichten Marburg (1916), Opredelenie poézii 
(Definition der Dichtkunst; 1917) und Opredelenie tvorčestva (Definition des 
Schaffens; 1917) auftritt. Darin lassen sich noch Bezüge zur Romantik, dem 
"Vostoönyj stil’" (Orientalischen Stil) und zu Puškin, etwa zu seinem Gedicht 
Vinograd (Weintrauben), erkennen. Das Ungewöhnliche in Pasternaks Lyrik 
liegt also weniger in den Bildern an sich als vielmehr in der von ihm verwen- 
deten Lexik, zum Teil aber auch in der verfremdeten Darstellung der Motive; 
hierfür wäre die Verdoppelung der Nachtigall in Opredelenie poezii ein Bei- 
spiel. 

Auch andere Vögel, wie z.B. Hähne, erhalten die Funktion von "Klangkör- 
pern", wobei im Gegensatz zur Romantik der Wohlklang ihres Singens nicht 
mehr entscheidend ist. Die übrigen auftretenden Tiere sind meist nur von 
Bedeutung für ein einziges Gedicht. 

Häufig verschmelzen die visuelle und die akustische Ebene zu einer Einheit, so 
etwa in Sestaja pastoral’'naja (Sechste pastorale [Variation]) aus Temy i varia- 
cii (Themen und Variationen), indem das Bild von Grillen gezeichnet wird, die 
mit den Augen zirpen. 

Diese Besonderheit läßt sich auch in Zusammenhang mit dem Leitmotiv des 
Windes beobachten, den man hört, dessen Wirkungen man aber auch sieht, so 
etwa im frühen Gedicht /vaka, in dem das zerrissene Spitzenkleid redseliger 
Bäume geschildert wird. Pasternak verwendet jenes Motiv gegen Anfang und 
gegen Ende seines dichterischen Schaffensweges, besonders jedoch im explizit 
auf Puškin verweisenden Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen), wo 
es bereits in Tema (Thema), dem ersten Gedicht, vorliegt. 

In besonderer Weise durchzieht das mit dem Wind eng verbundene Motiv des 
Wassers Pasternaks Iyrisches Gesamtwerk, das bereits ganz zu Beginn von 


Načal’naja pora (Anfangszeit), in Fevral’. Dostat’ Cernil i plakat!.. (Februar. 
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Zur Tinte greifen und weinen!..), zutage tritt. Von Bedeutung ist vor allem das 
auftauende, neu erfließende Wasser. Auch in diesem sehr widersprüchlichen 
Symbol offenbart sich die Musik als Lebensäußerung, als Gesamtheit aller 
Klänge, zum Teil eben gerade als ein Weinen. Die Verbindung zwischen der 
Musik und dem Rauschen des Meeres wird vor allem im Teilzyklus Tema s 
variacijami (Thema mit Variationen) aus Temy i variacii (Themen und Variatio- 
nen) verdeutlicht, wobei die Anschauung bzw. Anhörung des Meeres inspirie- 
rend auf den Dichter wirkt, so daß schließlich der wie ein Musikwerk kon- 
zipierte Zyklus Tema s variacijami entsteht. 

Bezüglich der abstrakteren Motive wurde vor allem auf den Klang ("zvuk") 
eingegangen, der im weiteren und engeren Sinne insofern mit der Musik 
verbunden ist, daß er, zumindest im Russischen, zunächst jeglichen Laut 
bezeichnet, darüber hinaus aber auch den musikalischen Laut. Unspezifische 
Klänge finden sich etwa in Pladuscij sad (Der weinende Garten; 1917). 

Im Zusammenhang mit Naturerscheinungen werden etwa in Step’ (Steppe) für 
Menschen typische Lautäußerungen genannt, so daß die Natur in gewissem 
Sinne verlebendigt erscheint. 

In Tak nalinajut. Goda v dva... (So fangen sie an. Mit etwa zwei Jahren...) 
wird hervorgehoben, daß die ersten Lautäußerungen eines Kindes musikalischer 
Natur seien, erst später entwickelt sich die Fähigkeit zu sprechen. Auf diese 
Weise wird die besondere Bedeutung der Musik für den Menschen betont: er 
ist viel enger mit ihr verbunden als mit der Sprache, denn sie begleitet ihn vom 
Anfang seines Lebens an, während sich Worte erst irgendwann aus dieser 
ursprünglichen Musik bilden. 

In leitmotivischer Funktion erscheint die Musik selbst erstmalig im 1923 
geschriebenen Gedicht Vysokaja bolezn’ (Hohe Krankheit), letztmalig in Muzy- 
ka (Musik) von 1956. 


Anschließend wurde eine Sonderform des Lautes - die menschliche Stimme - 
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betrachtet. Dabei wurde festgestellt, daß sich dieses Motiv in Pasternaks Lyrik 
recht widersprüchlich darstellt, wenn man etwa die Gedichte Raskovannyj golos 
(Die enıfesselte Stimme) und Dusnaja noč’ (Schwüle Nacht) mit einander ver- 
gleicht. Im ersteren Gedicht ist von der Macht, der Entfesselung der Stimme 
die Rede, die etwas bewirken kann, im letzteren hingegen von ihrem ohnmäch- 
tigen Schweigen angesichts einer übermächtigen Natur. 

Teilweise wird das Motiv des Klanges bei Pasternak anders eingesetzt als 
beispielsweise in romantischen Gedichten, indem der Klang selbst und sein 
Ursprung nicht mehr unbedingt als Einheit gesehen werden. Dies wurde auch 
bezüglich des ursprünglich romantischen Motives des Liedes beobachtet, so 
etwa im Gedicht Echo. Hier treten zunächst die Motive Lied und Nachtigall 
gemeinsam auf (der Klang wird also in traditioneller Weise als abhängig von 
seinem Ursprung dargestellt). Danach folgt im Gedicht jedoch eine schrittweise 
Verselbständigung des Liedes, indem es zunächst zu einer eisernen Kette (zu 
einem Gegenstand) wird, die sich schließlich gewissermaßen verlebendigt, da 
sie weint. Am Ende ist also die Verbindung zwischen dem Lied und seinem 
Ursprung (der Nachtigallenkehle) aufgehoben. 

Als letztes Motiv wurde die Stille betrachtet, die sowohl Kontrast zur Musik als 
auch deren grundlegende Voraussetzung ist. Der erste Aspekt tritt mehr in den 
beiden Fassungen des Herbstgedichtes Son (Traum) von 1913 bzw. 1928 
zutage, da dort von abgebrochenen Klängen und auf einmal einsetzender Stille 
die Rede ist, der zweite hingegen wird mehr in Zvezdy letom (Die Sterne im 
Sommer) aus dem Jahre 1917 deutlich, indem in diesem Gedicht die direkt 
angesprochene und damit personifizierte Stille als etwas Hörbares, ja als Klang 


von ganz besonderem Wert charakterisiert wird. 
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3. Musik in Verbindung mit anderen Künsten 
a) Musik und Tanz 


In A.II. war im Zusammenhang mit theoretischen Überlegungen zum Musikali- 
| schen in der Dichtung auch von Žirmunskijs Auffassungen zur Entstehung der 
Lyrik als Kunstgattung die Rede, wie er sie in seinem Werk Teorija sticha 


(Verstheorie; Leningrad 1975) formuliert. Als die zwei wesentlichen Vorläufer 


der Lyrik nennt er dort zum einen das (Chor-)Lied ("chorovaja pesnja") und 

zum anderen den Reigentanz ("chorovod") '. Während das Lied vor allem in 
| der Romantik von großer Bedeutung als lyrische Kompositionsform, aber auch 
als Motiv war, sind die tänzerischen Elemente in der Dichtung meist weniger 
offensichtlich. Auf formaler Ebene lassen sie sich zuweilen bei der metrischen 
Analyse in Gestalt von dreisilbigen Versmaßen nachweisen; auf motivischer 
Ebene ist auffällig, daß der Tanz im Vergleich zum Lied bei weitem seltener 
| auftritt. Da der Tanz jedoch zweifellos eine Kunstform ist, die in besonders 
engem Zusammenhang mit Bewegung steht und somit Klang (oder auch Stille 
| in Form der Pantomime) sichtbar werden läßt, soll im folgenden untersucht 
| werden, ob und wie er in Pasternaks Lyrik als Motiv erscheint. 
In diesem Zusammenhang lassen sich einige Besonderheiten beobachten: zum 
| einen erscheint der Tanz als eigenständiges Motiv, wenn man von einigen 
| Gedichttiteln (vgl. B.1].1.) absieht, nur in drei Gedichten, wovon zwei dem 
| Spätwerk zuzuordnen sind, zum anderen tritt gerade in Vakchanalija (Bac- 

chanal) aus Pasternaks letztem Zyklus Kogda razguljaeısja (Wenn es aufklart) 
ı die enge Verbindung zwischen Tanz und Schauspiel - beide sind darstellende 


Künste und finden auf einer Bühne oder dergleichen statt - zutage. 


! Vgl. Zirmunskij, V.: Teorija sticha, Leningrad 1975, S. 16 
241 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


Erstmalig findet sich das Motiv des Tanzes bei Pasternak in dem sehr 
frühen, wahrscheinlich 1911 entstandenen Gedicht / byl rebenkom ja. Kogda 
zakat... (Und ich war ein Kind. Als der Sonnenuntergang...), in dem der Tanz 


von Jäterinnen beschrieben wird: 


Onm OT CMHPHOÄ HPABOCHABHOÄ MAUTE [Sie gingen, vom stillen orthodoxen Staub 
BeccMepTse Tanna IUI OCBOGOXHATL. Die Unsterblichkeit des Tanzes zu befreien. ] 
(BP II, 192) 


Auffallend ist, daß in Pasternaks frühen und mittleren Gedichtzyklen (das eben 
angeführte Werk gehört keinem Zyklus an) das Motiv des Tanzes explizit kein 
einziges Mal erscheint; Bewegung im Zusammenhang mit Klängen wird in der 
Regel vielmehr anhand der literarischen Leitmotive des Wassers und des 
Windes dargestellt. In den letzten beiden Gedichtzyklen, den Stichorvorenija 
Jurija Zivago (Gedichte des Jurij Zivago) und Kogda razguljaetsja (Wenn es 
aufklart), tritt das Motiv demgegenüber zweimal auf, wobei sich in diesen 
Fällen auch eine vielleicht nicht unwesentliche Verbindung zwischen dem Tanz 
als Motiv und der metrischen Gestaltung der betreffenden Gedichte feststellen 
läßt. Zunächst ist in diesem Zusammenhang auf das Zivago-Gedicht Nr. 11, 
Svad'ba (Hochzeit), einzugehen, in welchem in den Strophen fünf bis sieben 


der Tanz einer Braut geschildert wird: 


H OnsThb, ONTE, ONSTB [Und wieder, wieder, wieder 
ToBopox yacrtyiuka Brach das Gerede des Schlagers 
[Ipamo K CHsINAM Ha KPOBATb Direkt zu den Schlafenden aufs Bett 
BopBanca c mapya. Von der Party herein. 
A onma, KaK cHer bena, Aber allein, weiß wie Schnee, 
B uryme, cBAcTe, rame Im Rauschen, Pfeifen, Lärmen 
CuHoBa naso NONIELIA, Schwamm sie von neuem als Pfau, 
Tliosons 6oxamm. Sich in den Seiten wiegend. 
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Tlomasaa ronosoă Sie schwenkte den Kopf 

H pyxom npaBoä, Und den rechten Arm 

B nI2CoBOA NO MOCTOBOR, Im Tanz über das Pflaster, 

TlasoA, naBsoð, nasod. Als Pfau, als Pfau, als Pfau.] 
(BP II, 65) 


Auf motivischer Ebene lassen sich bereits hier gewisse Verbindungen zwischen 
Tanz und Schauspiel erkennen, die freilich innerhalb des Gedichtes nicht als 
solche offengelegt werden: es ertönt Musik, und die Braut tanzt zu dieser 
Musik wie auf einer Bühne - sie steht im Mittelpunkt, und alle sehen ihr zu. 
Ferner scheint sie durch ihr weißes Kleid gleichsam "kostümiert” und dadurch 
sowie durch den Tanz an sich auch verwandelt: sie erinnert an ein Pfauenweib- 
chen, sie stellt also etwas dar, was nicht sie selbst ist. 

Im Gegensatz zum anfänglich zitierten Beispiel verschmelzen hier motivische 
und verstechnische Ebene zu einer Einheit, da die soeben angeführten Strophen 
auch in formaler Hinsicht ganz besonders gestaltet sind. Ein besonderer Effekt 
wird beispielsweise - wenn auch auf den ersten Blick relativ unauffällig - durch 
das Versmaß, vier- und dreihebigen Trochäus im Wechsel, erzielt, denn durch 
das regelmäßig alternierende Metrum entsteht der Eindruck von Abwechslung, 
aber auch von Wiederholung, wie es für eine tänzerische Bewegung charak- ,. 
teristisch ist. Als Klimax können für Pasternak typische "Reihungen” (d.h. 
lediglich durch Kommata von einander getrennte Substantive) bzw. auch reine 
Wortwiederholungen betrachtet werden, so etwa "V šume, sviste, game” (6. 
Strophe) oder "opjat’, opjat’, opjat’" (5. Strophe). In diesem Fall ist nicht 
schwer einzusehen, warum auch eine Wortwiederholung die Funktion einer 
Klimax haben kann, da das mehrmalige "wieder" wie eine Steigerung bis fast 
zum Überdruß empfunden wird. Dementsprechend könnte man auch "Pavoj, 
pavoj, pavoj” (7. Strophe) als ein immer wiederholtes Sichdrehen im Tanz 
auffassen. 


Deutlichere Zusammenhänge zwischen Tanz und Schauspiel liegen in Vak- 
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chanalıja (Bacchanal) aus Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart) vor. "Tänze- 
rischen” Charakter gewinnt das lange, aus acht Teilen bestehende Gedicht (mit 
Ausnahme des achten Teils) durch den vorherrschenden zweihebigen Anapäst, 
ein dreisilbiges Versmaß. In der zweiten Strophe des dritten Teils wird im 


Hinblick auf eine Aufführung der Maria Stuart erstmalig der Tanz explizit 


erwähnt: 

COBRO BbI6eXKaB C TAHIIEB [Gleichsam ist sie von den Tänzen herausgelaufen 
H noxunHys ax Kpyr, Und hat ihren Kreis verlassen - 

KoponeBa IIOTNAHJUIEB Die Königin der Schotten 

Tlozsnaetca Bapyr. Erscheint plötzlich. ] 


(BP II, 118) 


Nach der Theateraufführung wird im Gedicht ein Fest geschildert, und auch in 
diesem Zusammenhang, zu Beginn des siebenten Teils, wird noch einmal ein 
Bezug zum Tanz hergestellt, indem sich unter den Gästen auch eine Tänzerin 


befindet: 


Cpepnp rocTeň TaAHNOBMENA [Unter den Gästen stirbt die Tänzerin 
TIoMBpaeT c TOCKE. Vor Sehnsucht. 
OH c HEŠ PAIOM CaaTca, Er setzt sich neben sie - 
DTO BEL ABOÄHHKH. Das sind ja Doppelgänger.] 
(BP II, 123) 


Durch das am Ende dieser Strophe eingeführte Doppelgängermotiv wird ein 
Bezug zum Symbolismus hergestellt, der allerdings im Gedicht von Anfang an 
implizit bereits vorhanden ist, indem sich verschiedene Realitätsebenen gegen- 
seitig durchdringen bzw. vertauscht werden: die Theateraufführung erscheint 
als "Wahrheit", d.h. als tatsächliches, reales Leben, die Realität hingegen als 
Spiel. Auf diesen Aspekt wird im folgenden Abschnitt nochmals einzugehen 
sein. In den Strophen sechs bis acht jenes siebenten Teils wird das Spiel 
zwischen der Tänzerin und ihrem männlichen Pendant, die sich wie Spiegelbil- 


der zueinander verhalten, fortgeführt: 
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H cBoeA Ganepane, [Und seiner Ballerina, 
:  Tleperauyroä Tax, Die so fest umwickelt ist, 
' Towmo cram Ha NPyXHuHe, Wie eine Gestalt auf einer Sprungfeder, 
© Ou meypyer 6aumar. Schnürt er den Schuh. 
Mexlıy Hama 0C06sA Zwischen ihnen ist 
Pacnopanox c yTpa, Eine besondere Ordnung seit dem Morgen, 
N tenepb onn 06a Und jetzt sind sie beide 
Toumo 6par u cectpa. Wie Bruder und Schwester. 
Ilepex nero B TOCTHHoB Vor ihr im Wohnzimmer 
He BcTaeT ou c Konen. Erhebt er sich nicht von seinen Knien. 
Ha tena HX KApTHHHN Auf ihr Tun blicken die Bilder 
CMOTPST CTPOTO CO CTEH. Streng von den Wänden.) 


Im letzten der zitierten Verse wird durch die Erwähnung der an den Wänden 
hängenden Gemälde auch die bildende Kunst mit einbezogen. Hinsichtlich des 
Motives des Tanzes, das hier mit dem des Schauspiels untrennbar verknüpft ist, 
fällt auf, daß zwar eine Tänzerin mehrfach genannt wird, daß sie aber eben 
nicht tanzt, sondern sich - in der Theateraufführung - aus dem Kreis der 
Tanzenden gelöst hat oder aber - beim anschließenden Fest - schwermütig 
dasitzt, wobei im ersten Fall Bewegung noch vorhanden ist (Maria Stuart bleibt 
aktiv), während im zweiten Fall die aktive Rolle mit einer passiven vertauscht 
wird. Den aktiven Part übernimmt hier der männliche Doppelgänger, der 


ansonsten nicht näher charakterisiert wird. 


245 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


00061999 


b) Musik und Schauspiel 


Von der besonderen Bedeutung von Vakchanalija (Bacchanal) hinsichtlich der 
motivischen Verschmelzung verschiedener Kunstformen innerhalb des Gedich- 
tes war bereits die Rede; während bisher das Hauptaugenmerk auf das Motiv 
des Tanzes gerichtet wurde, das freilich kaum von dem des Schauspiels zu 
trennen ist, soll nun das letztgenannte näher analysiert werden. 
Im Gedicht wird eine Aufführung von Schillers Drama Maria Stuart geschil- 
dert, das Pasternak selbst ins Russische übersetzt hatte. Seine Fassung des 
Werkes wurde im Frühjahr 1957 aufgeführt ?. Selbstverständlich kann diese 
Tatsache allenfalls die Bedeutung einer mehr oder weniger interessanten Zu- 
satzinformation haben; für die Rezeption des Gedichtes ist sie ohne jeden 
Belang. Daß Vakchanalija mit Sicherheit nicht die "reale" Theateraufführung 
von Maria Stuart zum Thema hat, ließe sich unter Umständen schon allein 
anhand der geschilderten Jahreszeit - einem Winterabend mit Schneesturm, 
Dunkelheit und Kerzenlicht - begründen. Von der im weiteren Verlauf des 
Gedichtes erfolgenden Vertauschung der Realitätsebenen, so daß die Theater- 
aufführung als das "wirkliche" Leben erscheint, war bereits die Rede. 
Hinsichtlich des Zusammenhangs der Musik mit Dichtung und Schauspiel 
stellt das Gedicht Vakchanalija wohl zweifellos ein nahezu einzigartiges Doku- 
ment innerhalb der Lyrik Pasternaks dar, wobei hervorzuheben ist, daß dieser 
Zusammenhang hier weniger durch bestimmte literarische Motive und mehr 
durch Formmittel dargestellt wird, so daß sich erneut begründen läßt, wie 
unhaltbar bei der Gedichtanalyse eine absolute Trennung in formale und bildli- 
che Ebene eigentlich ist: beide schaffen allein in ihrem Zusammenwirken ein 


Gedicht. Dies tritt in Vakchanalija vor allem im sehr stark von der Lautinstru- 


? Vgl. Pasternak, Boris: Stichorvorenija i poemy v dvuch tomach, tom vtoroj, 
Leningrad 1990, S. 328 
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mentierung geprägten vierten Teil zutage, der auf diese Weise eine fast ek- 
statische Wirkung - weniger auf den Leser als vielmehr auf den Hörer - hervor- 
zurufen vermag, weil das Gedicht hier aufgrund der besonderen Lautwiederho- 


lungen eine Art Eigendymanik erlangt: 


To xe 6eltieHcTBo packa, 
Ta xe panoct» m 6onb 
Cana POJNb H APTHCTKY, 
H APTHCTKY H POND. 


l:::] 


CKONbKO HANO OTBAIR, 
UT06 arpaTb Ha BeKa, 


[Die gleiche Tollheit des Risikos, 

Die gleiche Freude und der gleiche Schmerz 
Ließen DIE ROLLE UND DIE KÜNSTLERIN 

DIE KÜNSTLERIN UND DIE ROLLE verschmelzen. 


Wieviel Kühnheit braucht man, 
Um jahrhundetelang zu spielen, 


Kax ETDapT oBparu, Wie die Abgründe spielen. 

Kax urpaeT pera, Wie der Fluß spielt, 

Kax_RIpapT uman, Wie die Edelsteine spjelen, 

Kax BTpseT BEHO, Wie der Wein spielt, 

Kax_urpaTp 6e3 oTxasa Wie es einem ohne Weigerung zu spielen 
Hnorga cyxneno, Manchmal bestimmt ist, 

Kax urpanoch NONPOcTKY... Wie den Heranwachsenden das Spielen ankam...] 


(BP II, 120 f.) 


Es wurde versucht, die wesentlichsten Lautwiederholungen graphisch auf 
unterschiedliche Weise hervorzuheben. In der ersten Strophe fällt zunächst der 
Parallelismus ("To Ze / Ta Ze") auf, weiterhin der nachfolgende Chiasmus ("... 
rol’ i artistku, / I artistku i rol’"). Beide - Schauspielerin und Rolle - werden 
also innerhalb des Gedichtes im buchstäblichen Sinne miteinander "verknüpft". 
In den Strophen drei bis fünf sind die Wortwiederholungen mit dem Verb 
"igrat’" bzw. die Anaphern "Kak igrajut / igraet / igrat’ / igralos’" wesentlich, 
wobei sich hier gleichzeitig eine Klimax beobachten läßt: das Verb "igrat’” 
(spielen) wird zuerst im Infinitiv und unpersönlich eingeführt (es ist nicht klar, 
wer spielt), anschließend jedoch erscheint es gleichsam konkretisiert im Zu- 
sammenhang mit verschiedenen "spielenden" Substantiven, die alle aus dem 


Bereich der Natur genommen sind: "ovragi” (Schluchten), "reka" (Fluß), 
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"almazy" (Edelsteine), "vino" (Wein). Diese Reihe endet, wie sie begann - mit 
einer Abstrahierung, die sozusagen den Höhepunkt der Klimax darstellt und die 
vorausgegangenen Beispiele gleichsam erklärt: "Kak igrat’ bez otkaza / Inogda 
su2deno..." (Wie es einem ohne Weigerung zu spielen / Manchmal bestimmt 
ist...). Der erste Vers der nachfolgenden fünften und letzten Strophe jenes 
vierten Gedichtteils ist deutlich schwächer, die Klimax verebbt gewissermaßen: 
"Kak igralos’ podrostku..." (Wie den Heranwachsenden das Spielen ankam...). 
Das Ende der vierten Strophe als Höhe- und Scheitelpunkt ist auch deswegen 
so zentral, weil spätestens hier das Spielen nicht mehr als freiwillige Handlung 
erscheint, im Gegenteil, es ist einem "bestimmt", man muß es tun und hat 
keine Möglichkeit, sich zu weigern. Dies scheint in deutlichem Widerspruch 
zur Wortbedeutung von "igrat’" (spielen) zu stehen, das man gemeinhin als 
freiwilligen, unterhaltsamen Zeitvertreib zumeist eines Kindes auffaßt, als eine 
Tätigkeit also, die mit großer Leichtigkeit ausgeübt wird. In Vakchanalija wird 
das Spielen im Gegensatz dazu als etwas Lebensnotwendiges, aber auch Le- 
bensgefährliches dargestellt, fast als eine Sucht. Es geschieht nicht freiwillig, 
und schon gar nicht zum Zeitvertreib, sondern man wird dazu gezwungen. 
Es wurde herausgearbeitet, daß die Musikalität dieser Gedichtstelle in erster 
Linie durch die lautliche Instrumentierung - verbunden mit dem "tänzerischen" 
Versmaß, zweihebigem Anapäst - zustande kommt, weniger hingegen durch 
entsprechende Motive. Auch auf bildlicher Ebene bietet das Gedicht jedoch 
eine Fülle von Interpretationsmöglichkeiten, vor allem, wenn man sich die 
vorangegangenen Kapitel in Erinnerung ruft, welche der Darstellung von 
Klängen durch literarische Leitmotive gewidmet waren. 

Es wurde bereits erwähnt, daß jene Motive allesamt aus dem Bereich der Natur 
genommen sind, so daß man in gewisser Hinsicht von romantischen Einflüssen 
auf das Gedicht sprechen könnte, da in jener Epoche ja Natureindrücke die 


Voraussetzung, den Impuls, für das Schaffen von Kunst bildeten. Zweimal 
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findet sich das Motiv des Wassers, einmal in Gestalt des Flusses, das zweite 
Mal in Form des Weines. Beide können auf verschiedene Art und Weise 
"spielen": ein Fluß "spielt", indem er sich bewegt (so spricht man etwa auch 
im Deutschen vom Spiel der Wellen) und in der Bewegung klingt. Auch Wein 
bewegt sich und klingt im Laufe seiner Entstehung (die Trauben werden ausge- 
preßt, in Fässer gefüllt usw.), man kann sich aber davon abgesehen auch das 
Spiel der Farben im Glas vorstellen, wie etwa beim Fluß das Spiel des Lichts 
auf den Wellen. Hier werden also visuelle und akustische Ebene wieder einmal 
mit einander vereint, wobei die entscheidende Gemeinsamkeit zwischen Fluß 
und Wein sicherlich die Flüssigkeit und Bewegungsfähigkeit darstellt. Edel- 
steine ("almazy") und Schluchten ("ovragi") sind dagegen statisch und werden 
vom Menschen vor allem visuell wahrgenommen, wobei Edelsteine wie Wein 
und Wasser farbig bzw. durchsichtig sind, sie scheinen im Licht zu "spielen". 
Schluchten variieren ihr Erscheinungsbild vornehmlich durch ihre Formen, sind 
jedoch zum Teil erstarrtes Meer, erstarrte Bewegung. 

Entscheidend ist in jedem Falle, daß das menschliche "Spielen" aufgrund einer 
Inspiration durch die Natur erfolgt und daß es ambivalent ist, wie bereits in der 
ersten Strophe dieses vierten Teils deutlich wird: es beinhaltet die Tollkühnheit 
des Risikos und sowohl Freude als auch Schmerz. Der Ausgang ist ungewiß. 
Durch bestimmte literarische Motive, vor allem aber aufgrund seiner formalen 
Gestaltungsmöglichkeiten wie z.B. Metrik und Stilfiguren wird das Gedicht hier 
gleichsam zum Mittler zwischen Musik und darstellender Kunst. Gemeinsam ist 
Musik und Schauspiel die Eigenschaft der Bewegung, die im vorliegenden Fall 
durch das Spielen symbolisiert wird. 

Die Ambivalenz der Kunst am Beispiel des Schauspiels, die dadurch zustande 
kommt, daß Kunst einerseits Leben "abbildet" bzw. in irgendeiner Weise 
darstellt, andererseits aber dem, der sie schafft, das Äußerste abverlangt und 


insofern "lebensgefährlich" ist, tritt auch im ersten der Zivago-Gedichte, 
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Gamlet (Hamlet), zutage. Durch das in der Sekundärliteratur immer wieder 
hervorgehobene sogenannte "molenie o čaše” (wörtl. "das Flehen um den 
Kelch") in der zweiten Strophe erhält das Werk eine religiöse Konnotation, die 
es mit dem letzten der fünfundzwanzig Gedichte des Jurij Zivago, Gefsimanskij 
sad (Der Garten Gethsemane), verbindet °. Dieser Aspekt ist in Shakespeares 
Drama Hamlet im Grunde nicht oder doch nur höchst andeutungsweise vorhan- 
den, da dort der melancholische und am Ende wahnsinnige dänische Prinz ja 
eben nicht imstande ist, das an seinem Vater begangene Unrecht zu sühnen; 
sein Wunsch nach Gerechtigkeit durch Rache führt im Gegenteil nur zu neuem 
Unrecht und am Ende zur Katastrophe. Hamlet ist seiner "Rolle" also nicht 
gewachsen; eine Parallele zu Christus könnte man eventuell am Ende des ersten 


Aufzuges erkennen, wo Hamlet sagt: 


[...} Die Zeit ist aus den Fugen: Schmach und Gram, 

Daß ich zur Welt, sie einzurichten, kam! * 

Entscheidend in Pasternaks Gedicht ist sicherlich einmal mehr die Verschmel- 
zung verschiedener Realitätsebenen, denn die Theateraufführung des Hamlet 
und das tatsächliche Leben werden (natürlich nur innerhalb der Fiktionalität des 
Gedichtes) eins. So ist nicht klar, wer hier als Iyrisches Ich spricht: Shakespea- 
res Figur des Hamlet oder aber der Schauspieler, der Interpret, der dessen 
Rolle übernommen hat und damit an seine künstlerischen Grenzen stößt. Nach 
dem "molenie o čaše" in der zweiten Strophe wird auch in der dritten Strophe 
Gott direkt angesprochen und gebeten, das lyrische Ich dieses eine Mal von der 


ihm zugedachten Rolle zu befreien: 


3 Vgl. Rzevskij, L.: “Jazyk i stil’ romana B.L. Pasternaka ‘Doktor Zivago’"; in: Sbornik 
Statej, posvjascennych rvordestvu B.L. Pasternaka, München 1962, 
S. 115-189; hier S. 168 


* Shakespeare, William: Hamlet, übersetzt von A.W. Schlegel, Stuttgart 1993, S. 30 
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A mO6NO TBOŘ 3AMbICEeN YIPIMEIE [Ich liebe deine eigensinnige Absicht 


H arpat» cornaceH 3Ty pob. Und bin einverstanden, diese Rolle zu spielen. 
Ho ceAuyac mner npyras Ipama, Aber jetzt geschieht ein anderes Drama, 
H Ha 9TOT pa3 MEHS yBOJIb. Und so gib mir für dieses Mal frei.] 

(BP II, 56) 


Anhand dieser Strophe läßt sich die "Doppelbödigkeit” des Gedichtes besonders 
gut zeigen: es ist also nicht nur von der Aufführung des Hamlet die Rede, 
sondern auch noch von einem anderen Drama, das sich gleichzeitig abspielt. 
Die Bitten des Iyrischen Ich, das gleichsam zwei Rollen zu erfüllen und zu 
meistern hat, bleiben allerdings erfolglos: es muß die ihm zugedachte Rolle 


annehmen, es gibt kein Zurück und kein Sichweigern: 


Ho nponyMaH pacnopsnoK NeÄctsrmn, [Doch die Abfolge der Akte ist durchdacht, 
NM HeoTBpaTaM KOHEN NYTE. Und unausweichlich ist das Ende des Weges. 
A onam, Bce TOHEeT B dapHcehcTze. Ichbin allein, alles versinkt in Pharisäertum. 
XKam IPOXHTE - He none nepeta. Das Leben zu durchleben - ist nicht über ein 
Feld zu gehen.] 


Der letzte Vers zitiert ein russisches Sprichwort, das meist mit "Das Leben ist 
kein Kinderspiel” übersetzt wird. In der letzten Strophe wird somit deutlich, 
daß die Aufführung des Hamlet im Grunde nur ein Gleichnis darstellt für die 
"Aufführung des Lebens", in der jeder für sich selbst zu bestehen hat und in 
der eigentlich auch jeder allein ist. Diesem späten Gedicht Pasternaks wurden 
immer wieder Bezüge zum Symbolismus nachgesagt, die sich vor allem in der 
Darstellung des Lebens als Schauspiel finden lassen; so verweist etwa RZevskij 
an bereits angegebener Stelle auf das gleichnamige Werk Bloks. Eine Ver- 
wandtschaft von Pasternaks Gamlet mit dem Symbolismus stellt auch Borowsky 
fest °. Nachdem nun die Beziehungen des Gedichtes zu dem vorher analysier- 
ten Werk Vakchanalija ausführlich herausgearbeitet wurden, bleibt nun natür- 


lich die hier relevanteste Frage nach dem Bezug zur Musik zu untersuchen. In 


5 Vgl. Borowsky, Kay: Kunst und Leben. Die Ästhetik Boris Pasternaks, 
Hildesheim/New York 1976, S. 67 
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dieser Hinsicht fällt sofort auf, daß sich Gamlet hier wesentlich von Vakchana- 
lija unterscheidet. Während in letztgenanntem Werk die Verbindung zur Musik 
vor allem in der verstechnisch wie auch motivisch dargestellten Bewegung lag, 
wirkt Gamlet im Gegensatz dazu sozusagen wie eine musikalische Pause, wie 
ein Innehalten in der Stille, in weitgehender Lautlosigkeit. In diesem Zusam- 


menhang ist vor allem die erste Strophe wesentlich: 


Tyn 3atax. A Beinen Ha NOJIMOCTKH. [Der Lärm ist verstummt. Ich bin auf die Bühne 
hinausgetreten. 
Ilpacnonsch K NBEPHOMy KOCAKy, Ich habe mich an den Türpfosten gelehnt 
A NOBIO B HAJIEKOM OTTOTIOCKE, Und fasse im femen Widerhall auf, 
YTO CHyIBTcH HA MOCM BEKY. Was in meinem Zeitalter geschieht.) 
(BP Il, 56) 


Das lyrische Ich ist von Stille umgeben; jeglicher Lärm in der Nähe ist ver- 
stummt. Auch das lyrische Ich selbst schweigt, ist gleichsam passiv, hält inne 
und lauscht auf das Wesentliche, das als ein ferner Widerhall zu ihm dringt. 
Die es umgebende Stille ermöglicht ihm erst, diese Klänge zu vernehmen und 
zu deuten. Insofern erscheint auch in diesem Gedicht die Stille als jene Voraus- 
setzung, die für das Hören der eigentlichen Musik unabdingbar ist. Auch 
Borowsky hat auf den Abstand des Künstlers, in dem er einen Dichter ver- 
mutet, zu den Menschen und vor allem zum Zeitgeschehen hingewiesen, der 
ihn letztendlich dazu befähige, das Entscheidende heraushören zu können *. 

Das Hamletmotiv tritt in Pasternaks Lyrik bereits in früher entstandenen 
Gedichten auf, so z.B. in Brjusovu (An Brjusov) von 1923. Ungleich wesentli- 
cher ist hier jedoch zweifellos das 1917 entstandene Werk Uroki anglijskogo 
(Englischstunden), das dem Zyklus Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das 
Leben) angehört, weil es in einem deutlicheren Zusammenhang mit der Musik 


steht. 


6 Vgl. Borowsky, Kay: Kunst und Leben, ebd. 
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Liedhaften Charakter auf verstechnischer Ebene gewinnt das Gedicht zunächst 
durch den von der ersten bis zur vierten Strophe jeweils refrainartig wiederhol- 


ten ersten Vers 


Korna cnyaRloch Merth... [Als zu singen widerfuhr...] 
(BP 1, 133) 


Hierbei fällt der vollendete Aspekt "slu£ilos’" auf: es ist also nicht von einem 
mehrmaligen Singen, sondern von einem einmaligen und daher außergewöhnli- 
chen Vorfall die Rede. Am Versende wird jeweils gesagt, wer singt, und durch 
diese Wortstellung wird der Name der Singenden jeweils besonders hervor- 


gehoben: 


Korza cıyuanocp net® JlesneMone... 


(1.12. Strophe) 


Korna cıyuRnocs ners Odena... 


(3./4. Strophe) 


Die fünfte Strophe, die über keinen solchen Refrain mehr verfügt, erscheint 
demgegenüber von den vorangehenden abgesetzt wie eine Conclusio. In den 
ersten vier Strophen werden zwei Heldinnen aus zwei Dramen Shakespeares 
genannt - zum einen Desdemona aus Othello, zum anderen Ophelia aus Hamlet. 
Das Gedicht Pasternaks selbst gibt im zweiten Vers der ersten Strophe, der 
refrainartig als zweiter Vers der dritten Strophe nochmals erscheint und sich 
somit je einmal auf Desdemona und Ophelia bezieht, den Grund ihres Singens 


an: 


A XHTb TAK MAJO OCTABANloch... [Und zu leben so wenig Zeit blieb...] 
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Beide singen also kurz vor ihrem Tode. Im Hinblick auf Desdemona wird in 


der ersten Strophe sogar das Thema ihres Liedes bekanntgegeben: 


He no nı06BH, cBOeH 3Beane, OHA - [Nicht über die Liebe, ihren Stern - 
Ilo use, BBE paapbinasiach. Über die Weide, die Weide schluchzte sie. ] 


Mit diesem Lied und dem Symbol der Weide hat sich A. Meyer in ihrer 
Abhandlung "Sestra moja - Zizn’" von Boris Pasternak befaßt: 


Desdemonas Lied (Othello, Akt 4, Szene 5) - sie singt es unmittelbar bevor Othello nach Hause 
kommt und sie umbringt - handelt von einem unglücklichen Mädchen, das an einem Fluß unter 
einem Baum sitzt und darüber klagt, daß sie verlassen wurde. Der Refrain davon lautet "singt 
Weide, grüne Weide’. Nach der englischen Volksliedtradition ist Weide das Trauerlaub für 
unglücklich Liebende. Dieses Lied kennt Desdemona von einer Dienerin ihrer Mutter, die es sang, 
als sie starb. 

Ophelia singt, als ihr Vater erschlagen ist, in der Wahnsinnsszene (Hamlet, Akt 4, Szene 
T) ein Lied über Tod und Grablegung eines geliebten Menschen. ’ 


In Shakespeares Orhello tritt das Lied von der Weide an späterer Stelle noch 
ein weiteres Mal auf, als am Ende des 5. Aufzugs nach Desdemonas Tod ihre 
Dienerin Emilia Othello die Wahrheit über die Intrige gegen ihre Herrin 
erzählt. Ihr Mann Jago, der Rädelsführer des ganzen, ersticht sie, und sterbend 
spricht nun auch sie vom Lied der Weide, das sie von Desdemona gehört 

hat ê. Das Lied von der Weide als Sinnbild der Trauer und des Todes gleicher- 
maßen wird also gewissermaßen immer weitergegeben von einer Sterbenden 
zur nächsten, so daß sich seine symbolhafte Wirkung noch erhöht. Auch in Zu- 
sammenhang mit Ophelias Tod wird eine Weide erwähnt, obgleich nicht in dem 
Lied, das sie singt: durch den Tod ihres Vaters, von Hamlet umgebracht, wird 


sie wahnsinnig und ertrinkt schließlich singend im Bach bei einer Weide, wobei 


? Meyer, Angelika: "Sestra moja - Zizn’” von Boris Pasternak. Analyse und 
Interpretation, München 1967, S. 140 f. 


® Vgl. Shakespeare, William: Othello, übersetzt von Wolf Heinrich Graf Baudissin, 
Stuttgart 1993, S. 104 
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unklar bleibt, ob sie Selbstmord begangen hat. Beide, Ophelia wie Desdemona, 
sterben schuldlos, und insofern ist vielleicht die im Herder-Lexikon Symbole 
| beschriebene weitergehende Symbolbedeutung der Weide nicht ganz unwesent- 
lich: 
Weide, Baum oder Strauch, galt in der Antike als unfruchtbar u. begegnet mit Bezug darauf, auch 
noch im MA, manchmal als Symbol der Keuschheit. Da man ihr unerschöpfl. stets neue Zweige 
abschneiden kann, wurde sie mit der Bibel als nie versiegender Weisheitsquelle verglichen. - Dem 
Volksglauben nach kann die W. durch Zauber stellvertretend Krankheiten aufnehmen; sie soll ein 
bevorzugter Aufenthaltsort v, Geistern u. Hexen sein; am Palmsonntag geweihte W.nzweige galten 


als Schutz vor Blitz, Unwetter u. bösen Einflüssen. - Die Trauerweide ist wegen ihrer an rinnende 
Tränenströme erinnernden erdwärts geneigten Gestalt oft ein Symbol der Totenklage. ° 


Eine weitere Interpretationsmöglichkeit bietet ferner die zweite Strophe des 
Gedichtes, vor allem wenn man bedenkt, daß es dem Lermontov gewidmeten 


Zyklus Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) angehört: 


Korna cıyuRnoch ners e3neMoHe [Als Desdemona zu singen widerfuhr 
H ronoc 3aBesna, Kpensch, Und sie die Stimme erhob ohne den Mut zu 
verlieren, 
Ilpo vepnniä zenb vepHehllmä NeMOoH eŭ Hielt für sie der schwärzeste Dämon über den 
schwarzen Tag 
IlcasıoM niaryuax pycı NIpanac. Einen Psalm der weinenden Flußbette bereit. ] 
(BP I, 133) 


In dieser Strophe wird Shakespeares Drama Othello mit Lermontovs Poem 
Demon gleichsam verschmolzen: Auch Othello haftet etwas Dämonisches an, 
wenn er vor Eifersucht rast, das Dämonische liegt jedoch nicht nur in seinem 
leidenschaftlichen Wesen, sondern auch - und zunächst sichtbarer - rein äußer- 
lich in seiner Erscheinung: er ist schwarz und wirkt auf die Venezianer daher 
fremdartig, auch unheimlich. Es erscheint unfaßbar, daß Desdemona ihn liebt. 
Im Grunde ist Othello ähnlich einsam wie der Dämon in Lermontovs Poem, in 


dem ebenfalls Lieder von großer Bedeutung sind: Im vorletzten (XV.) Kapitel 


® Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole, 
Freiburg/Basel/Wien ?1994, S. 180 
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des ersten Teils singt der Dämon Tamara ein Lied, das sie in großer Ver- 
wirrung zurückläßt; im VII. Kapitel des zweiten Teils hingegen hört der 
Dämon das Lied Tamaras, das ihn fast dem Bösen abschwören und ihn zum 
ersten Mal in seinem Leben weinen läßt °. Wie Desdemona und Ophelia in 
Shakespeares Dramen geht jedoch auch Tamara letztendlich an der Liebe des 
Dämons zugrunde. Die vor dem Sterben gesungenen Lieder haben zwar die 
Macht, sich den Zuhörern ins Gedächtnis einzuprägen und sie in gewissem 
Sinne zu ergreifen, sie können die sich in allen drei Fällen bereits abzeichnende 
Katastrophe jedoch nicht abwenden. 

In Pasternaks Gedicht Uroki anglijskogo (Englischstunden) liegt, wie gezeigt 
wurde, die Verbindung zur Musik sowohl auf formal-verstechnischer als auch 
auf motivischer Ebene, da das Werk einerseits vor allem durch die beiden 
Refraine sehr "durchkomponiert” erscheint, andererseits aber auch durch die 
Motive des Liedes, der Weide, des Wassers, des Dämons, der Farbe Schwarz 
und der drei Frauengestalten (wobei Tamara nicht namentlich genannt wird, 
sondern gleichsam in Desdemona aufgeht), eine Vielzahl von Interpretations- 


möglichkeiten und intertextuellen Bezügen eröffnet. 


10 Vgl. Lermontov, Michail: Sobranie so@inenij v četyrech tomach, tom vtoroj, 
Moskva 1986, S. 55 bzw. S. 60 
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Vor allem in B.1l.2., dem der Darstellung von Musik bzw. Klang in Form 


c) Musik und bildende Kunst 


literarischer Leitmotive in der Lyrik Pasternaks gewidmeten Kapitel, wurde zu 
zeigen versucht, wie sehr in seinen Gedichten häufig die visuelle und die 
akustische Ebene mit einander verschmelzen. Für die Einheit von sichtbaren 
und hörbaren Eindrücken bzw. Wahrnehmungen in seinem Werk wurde eine 
Fülle von Beispielen angeführt, so daß an dieser Stelle hierauf verzichtet 
werden kann. Allerdings mag es in diesem Zusammenhang vielleicht verwun- 
dern, daß die bildende Kunst als solche in seiner Dichtung nur wenig Beach- 
tung gefunden hat; eine explizite Verbindung von Schauspielkunst und Malerei 
findet sich immerhin im Gedicht Mejerchol’dam (Für die Meierholds), das 1928 
entstand und dem Zyklus Stichi raznych let (Gedichte aus verschiedenen Jah- 
ren) angehört. Das Werk, geschrieben für einen Theaterregisseur und dessen 
Frau, steht innerhalb des Zyklus in einer Reihe von Widmungsgedichten vor 
allem an andere Lyriker. Wenn man die erste und die letzte Strophe von 
Mejerchol’dam betrachtet, tritt zwar einerseits besonders deutlich der schon 
angesprochene Zusammenhang zwischen Schauspiel und bildender Kunst 
zutage, der in vieler Hinsicht offensichtlich ist (man denke etwa an Bühnenbil- 
der und Masken), andererseits aber steht das Gedicht auch in einem allgemeine- 
ren Bezug zu Kunst überhaupt, wenn man sich etwa die erste Strophe ver- 
gegenwärtigt, deren zweiter Vers ähnlich lautet wie der Beginn des achtzehn 
Jahre später entstandenen Gamlet (Hamlet): 


Tyn OTXNBIAyn B CIBU, A 38r10X. [Der Lärm ebbte ab und schwamm fort und ver- 
stummte.} 


(BP 1, 205) 
Während hier das allmähliche Einsetzen der Stille geschildert wird, die das 


Aufführen des Theaterstücks erst ermöglicht, ist die entsprechende Aussage im 
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ersten Vers des Gamlet viel kürzer, denn sie besteht nicht aus einem Substantiv 
und drei nachfolgenden Verben, die alle das Stillwerden im Saal beschreiben, 
sondern nur aus Substantiv und einem Verb: 
Tyn s3arax. [Der Lärm ist verstummit.] 

(BP II, 56) 
Die Verbindung zwischen Schauspielkunst und bildender Kunst tritt demgegen- 


über in der neunten und letzten Strophe des Gedichtes Mejerchol’dam zutage: 


ToA xe mbecoio HEeIIOBTOPHMOA, {Durch dasselbe unwiederholbare Stück, 
TouRO sanaxom KPAcKH, gauia, Gleichsam durch den Duft der Farben, atmend 
Bui Bcero ce6a CTEPIIM Ia TPHMa. Habt ihr euch selbst ganz abgerieben für die Maske. 
Hama 9TOMY TPHMy - Iyılla. Der Name dieser Maske - ist Seele.) 

(BP 1, 206) 


Der Bezug zwischen Theater und Malerei kommt durch die Erwähnung der 
Farbe ("kraska") und der Maske ("grim") zustande. "P’esa" entspricht in etwa 
dem deutschen Substantiv "Stück", da es sich dabei gleichermaßen um ein 
Theater- als auch um ein Musikstück handeln kann, wobei letztere Bedeutung 
im Hinblick auf das hier behandelte Gedicht zugegebenermaßen unwahrschein- 
lich ist. Einen symbolistischen Zug gewinnt das Werk durch den letzten Vers, 
da dort einmal mehr die Realitätsverhältnisse umgekehrt werden: die Maske 
erscheint als das eigentliche; sie ist nicht mehr etwas Äußerliches, um die Seele 
zu verdecken, sondern sie selbst wird zur Seele. Damit würde sich die in 
diesem Zusammenhang sicherlich zu weit führende Frage stellen, was demzu- 
folge von einem Menschen ohne Maske noch übrigbliebe. 

Ein deutlicherer und weniger weit hergeholter direkter Bezug zwischen Musik 
und bildender Kunst findet sich im 1931 geschriebenen Gedicht Godami kogda- 
nibud’ v zale koncertnoj... (Mit den Jahren irgendwann einmal im Konzert- 
saal...) aus dem Zyklus Vtoroe roZdenie (Zweite Geburt). In diesem Werk, das 


sich auf Brahms’ Intermezzo op. 115 bezieht (vgl. BP I, 354), erscheint die 
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Malerei allerdings nur sehr am Rande gleichsam als eine Assoziation, die in 
der Phantasie des lyrischen Ich durch das Spiel der Pianistin hervorgerufen 
wird: 

XyNOXHHIIaA NAKAA KPACKAMH TpABY... [Die Künstlerin bekleckerte das Gras mit 


Farben...] 
(BP I, 104) 


Das Substantiv "chudoZnica" (Künstlerin) ist ähnlich unspezifisch wie das 
deutsche Äquivalent, indem es nicht angibt, welcher Art die von ihr ausgeübte 
Kunst ist. Betrachtet man den zitierten Vers für sich allein, so gewinnt man den 
Eindruck, als sei die Rede von einer Malerin, interpretiert man jedoch das 
Gedicht als ganzes, so kann es sich nur um eine Pianistin handeln, die jenes 
Brahms-Intermezzo spielt und in den vorangehenden Strophen ebenfalls als 
"chudoZnica” bezeichnet wird. Ihre Wiedergabe des Musikstücks bewirkt in der 
Phantasie des Iyrischen Ich eine Reihe von Assoziationen: es sieht gewisserma- 
Ben verschiedene "Bilder" vor seinem inneren Auge. Auf diese Weise entsteht 
ein Zusammenhang zwischen dem soeben behandelten Gedicht und dem 1915 
entstandenen /mprovizacija (Improvisation) aus Poverch bar’erov (Über den 
Barrieren), wobei der wesentlichste Unterschied zwischen beiden Werken wohl 
darin bestehen dürfte, daß in /mprovizacija Komponist, Interpret und Zuhörer 
identisch sind, während es sich in Godami kogda-nibud’ v zale koncermoj... 
um drei verschiedene Personen handelt - um den Komponisten Brahms, die 
Pianistin (Interpretin) und das lyrische Ich, das die gehörten und in seiner 
Phantasie als Bilder gesehenen Klänge in Worte übersetzt. Wesentlich ist auch, 
daß die Perspektive des Gedichtes jeweils eine andere ist, denn Godami kogda- 
nibud’ v zale koncertnoj... ist durch den vollendeten Aspekt des Verbs ("sygra- 
jut"; "man wird spielen”) auf die Zukunft hin ausgerichtet, es handelt sich also 


um eine Vorstellung des Iyrischen Ichs, die sich seiner Überzeugung nach 
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irgendwann einmal bewahrheiten wird, während /mprovizacija demgegenüber 
im Präteritum geschrieben ist und daher von einem Ereignis erzählt, das bereits 
stattgefunden hat. Die entscheidende Gemeinsamkeit aber besteht darin, daß 
auch in /mprovizacija durch die Klänge ein Bild bzw. eine Reihe sich entwik- 
kelnder und verändernder Bilder geschaffen wird, die sozusagen vor dem 
"inneren Auge" sichtbar werden, ohne daß jedoch in /mprovizacija die Malerei 
explizit genannt würde; die Verbindung zwischen beiden Künsten wird allein 
durch die Art der Darstellung von Klängen deutlich. Nicht ganz unwesentlich 
ist vielleicht auch, daß sich diese Entwicklung vom Klang zum Bild bzw. die 
Assoziation von Klängen mit Bildern in der Phantasie des Interpreten/Hörers in 
Improvizacija schrittweise vollzieht: während in der ersten Strophe das lyrische 


Ich noch dreimal, davon zweimal in betonter Stellung am Versanfang, vorhan- 


den ist - 
A KIaBallıeh cTalo KOPMHI C PYKH... [Ich habe den Vogelschwarm der Tasten aus meiner 
Hand gefüttert...] 
(BP 1, 104) 
und 
A BbITAHyN PYyKH, A CTAN HA HOCKH... [Ich habe die Arme ausgestreckt, ich habe mich auf 


die Zehenspitzen gestellt...) - 


verschwindet es ab der zweiten Strophe nahezu völlig, so daß die Schilderung 
des Klavierspiels zurück- und die dadurch geschaffenen "Bilder" gleichsam 


unabhängig von ihrem Ursprung hervortreten: 


H 6nno TemHo. H sTo 6Bın npya [Und es war dunkel. Und dies war ein Teich 
H sonm. - H ntan 83 noponb niono Bac, Und Wellen. - Und von den Vögeln aus der 
Gattung ich liebe euch, 
Kasanoch, CKOpeh YMEePTBST, NEM YMPYT Schien es, würden eher töten als sterben 
Kpaxabbie, VePHbIe, KPpeliKHe KNIIOBhI. Die schreienden, schwarzen, kräftigen 
Schnäbel.] 
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Während in dieser zweiten Strophe die Tasten des Klaviers, nun verwandelt in 
schreiende Vögel, wenigstens implizit noch sehr gegenwärtig sind, wird in der 
dritten Strophe das in der Phantasie sichtbare, durch die Klänge erzeugte Bild 
noch deutlicher ausgearbeitet, indem die visuellen Elemente (das Motiv des 
Teiches ["prud"] mit den Wellen ["volny"], den Seerosen ["kubySki"] und dem 
Kahn ["lodka"] sowie das Motiv der Nacht ["no&’"]) weiterentwickelt werden 


und die akustischen (symbolisiert durch das Vogelmotiv) zurücktreten: 


H sTo 6n npyn. H 6buIo Temno. [Und dies war ein Teich. Und es war dunkel. 
Ibara KY6bIUKEA C NMONYHONRADIM JETTEM. Es loderten die Seerosen mit mitternächt- 
lichem Teer. 
H 6kın0 BONHOW O6TNONAHO IHO Und von der Welle war benagt der Boden 
yY nona. M rpeuismaca MAOH y NOKTA. Des Kahns. Und es bissen sich die Vögel am 
Ellenbogen.) 


Beide Strophen sind durch den fast gleichlautenden ersten Vers (die Motive des 
Teiches ["prud"] und des Dunkels ["temno"] werden lediglich vertauscht) eng 
mit einander verbunden, während jedoch in der zweiten Strophe die Schilde- 
rung der Vögel ganze drei Verse einnimmt, wird in der dritten Strophe vor 
allem das Bild des Teiches herausgearbeitet, wobei die Vögel nur noch im 
vierten Vers Erwähnung finden. 

Nun sollen noch zwei späte Gedichte Pasternaks angeführt werden, in denen 
Musik und bildende Kunst mittels der Möglichkeiten der Dichtung auf unter- 
schiedliche Weise zu einander in Beziehung gesetzt werden. Beim ersten dieser 
Gedichte handelt es sich um Zimnjaja noč’ (Winternacht) aus den Stichotvor- 
enıja Jurija Živago (Gedichte des Jurij Živago), in dem die Musik im Gegen- 
satz zur bildenden Kunst nicht explizit genannt wird. 

Im Hinblick auf den Zusammenhang zwischen Tonkunst und Malerei läßt sich 
in diesem Gedicht im Grunde mit den in Vakchanalija (Bacchanal) hinsichtlich 
der Beziehung zwischen Musik und Schauspiel getroffenen Beobachtungen 


Vergleichbares feststellen: die Musikalisierung erfolgt auch in Zimnjaja noč’ 
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(Winternacht) vornehmlich auf verstechnischer Ebene, wobei zweifellos der am 
Ende der ersten, dritten, sechsten und achten Strophe auftretende Refrain von 


besonderer Bedeutung ist: 


Cseya ropena Ha CTONe, [Die Kerze brannte auf dem Tisch, 
Ceresa ropena. Die Kerze brannte.) 
(BP II, 71 f.) 

Daß durch diese besondere Form der Lautwiederholung ein Gedicht musikali- 
siert wird, ist nicht schwer einzusehen, wenn man bedenkt, daß der Refrain 
ursprünglich ein Stilmittel des Strophenliedes, vor allem auch des strophischen 
Volksliedes, war und im Leser bzw. Hörer daher sofort Assoziationen mit 
etwas Liedhaftem hervorruft. Auf motivischer Ebene hingegen ist das Gedicht 
zunächst von vollkommener Stille geprägt; der einzige Aspekt in dieser Hin- 
sicht, den man noch entfernt mit Musik oder mit Tanz in Verbindung bringen 
könnte, ist der der Bewegung; in der "Außenwelt" vollzieht sich der Tanz der 
Schneeflocken und das Wehen des Windes, in der "Innenwelt" - dem stillen, 
vom Kerzenlicht erhellten Zimmer - fließt das mit Tränen assoziierte Wachs 
der brennenden Kerze auf das Kleid, und aus einer Ecke wird die Flamme von 
einem Windhauch getroffen. Der einzige eindeutig erwähnte Laut findet sich in 


der fünften Strophe: 


H nanara usa GallıMmayKa [Und es fielen zwei kleine Schuhe 

Co CTYyKoM Ha non. Polternd auf den Boden.) 

Dennoch scheinen in der vorhergehenden vierten Strophe zwei Menschen (man 
ahnt, daß es zwei sein müssen, obwohl es im Gedicht nicht ausdrücklich gesagt 
wird, denn es handelt sich ja um ein Liebesgedicht) zu einer unhörbaren Musik 
zu tanzen: die vom Kerzenlicht erleuchtete Zimmerdecke wird zur Bühne, auf 
der die sich vereinigenden Schatten zweier Liebender sichtbar werden, als 


handele es sich um einen Tanz oder ein Schauspiel: 
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Ha O3apeHHbih IIOTONOK [Auf die erleuchtete Zimmerdecke 

JlIoxBjıach Tena, Legten sich Schatten, 

Crpemen»s pyx, CEPEIIEHLA HOT, Verschränkungen der Arme, Verschränkungen der 
Beine, 

Cyn»6bi CEPEeIMEHRN. Verschränkungen des Schicksals.) 


In diesem Zusammenhang hat Obolenskij Zimnjaja noč (Winternacht) als 
Verschmelzung von Leidenschaft ("strast'") und Zurückhaltung ("sderZan- 
nost’") bezeichnet ''. Um diese Begriffe zu verdeutlichen, wurde versucht, die 
Ambivalenz des Gedichtes durch die obige Interpretation hervorzuheben. 

Der draußen tobende Schneesturm und das Zimmer mit der brennenden Kerze 
sind durch das Fensterglas von einander getrennt, und der im Russischen 
weibliche Schneesturm ("metel") wird gleichsam als bildende Künstlerin 


dargestellt, die mit den Flocken Skulpturen schafft: 


Merem nenana Ha cTexse [Der Schneesturm modellierte auf dem Fensterglas 
Kpyxzku u cTpenbi. Kreise und Pfeile.) 
(BP II, 71) 


Die Natur, in diesem Falle der Schneesturm, wird also verlebendigt dargestellt: 
sie ist es, die Kunst hervorbringt, wenn auch die Bedeutung dieser Kreise und 
Pfeile nicht eindeutig zu entschlüsseln sein dürfte. 

Eine leichter zu erkennende Verschmelzung zwischen Musik und bildender 
Kunst findet sich im 1956 entstandenen Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart), 
dem Titelgedicht des gleichnamigen Zyklus. In diesem Falle liegen die Bezüge 
rein auf motivischer Ebene: in den Strophen vier bis sechs wird das grüne 
Laubwerk eines Waldes, in dem sich das Iyrische Ich aufhält, mit der Glasma- 
lerei auf Kirchenfenstern verglichen. Die Weite der Erde erscheint dem Iyri- 
schen Ich wie das Innere einer Kathedrale, und von ferne meint es in manchen 


Augenblicken den Widerhall eines Chores zu vernehmen, so daß bildende 


N vgl. Obolenskij, D.D.: “Srichi doktora Živago”; in: Sbornik statej, posvjascennych 
tvorčestvu B.L. Pasternaka, München 1962, S. 103-119; hier S. 106 
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Kunst (die bemalten Fenster der Kirche, die Architektur der Kathedrale) und 
Musik (das Echo des singenden Chores) zu einer Einheit werden, obgleich die 
nur von ferne vernommenen Töne weniger klar vorstellbar wirken als die aus 


der bildenden Kunst genommenen Vergleiche: 


CTaxaer Berep, NAIb PACHHCTHB. [Es legt sich der Wind, der die Weite gereinigt hat. 
Pa3naTo commne no semie. Die Sonne ist über die Erde ausgegossen. 
TIpocBeumBaeT 36eeHb JMCTEEB, Es schimmert das Grün der Blätter durch 
Kax KHBONEChb B QBETHOM CTEKIIE. Wie die Malerei auf buntem Glas. 
B nepKoBHoä pocnaca OKOHHHN In den Kirchenfresken der Fensterrahmen 
Tax B BEUHOCTB CMOTPAT BH3HYTPH Blicken so in die Ewigkeit von innen 
B MepnamımaX BEHLAX 6ecCOHHHU Mit den schimmernden Kronen der Schlaflosigkeiten 
CBSTbie, CXHMHHKH, Napa. Heilige, Mönche und Zaren. 
Kar 6yXTo BRYTPeHHOocTB co6opa - Als ob das Innere einer Kathedrale 
IlpocTop semna, B upe3 OKHO Die Weite der Erde sei, und durch das Fenster 
Hanexsä oTronocoK xopa Ist mir den fernen Widerhall eines Chores 
Mne cIIbIIHATb HHOTZA XAHO. Zu hören manchmal gegeben.) 

(BP II, 99 f.) 


Hierbei vollzieht sich eine Entwicklung, denn am Ende der vierten Strophe 
wird zunächst ein buntbemaltes Fenster geschildert, in der fünften Strophe 
werden die Fresken des Fensterrahmens einbezogen, von denen aus die Heili- 
gen in die Ewigkeit blicken (so daß bereits hier eine andere Dimension ange- 
deutet wird), und in der sechsten Strophe schließlich wird der gesamte Innen- 
raum einer Kathedrale als Symbol für die Weite der Erde angesprochen. Man 
könnte also sagen, daß innerhalb des Gedichtes die Blickrichtung vom Detail 
hin zum Ganzen geht. In der abschließenden siebenten Strophe wird sogar noch 
das Weltall in der Klimax des ersten Verses einbezogen ("Priroda, mir, tajnik 
vselennoj..." [Natur, Welt, Versteck des Weltalls...]). 

Im Gegensatz zu den recht gegenständlich wirkenden Vergleichen aus der 
bildenden Kunst scheint die Musik einer anderen Dimension anzugehören: sie 
ist durch das Fenster zu hören, wobei dieses auch im soeben behandelten 


Gedicht - wie oft bei Pasternak - eine Grenze, wenn auch eine in vieler Hin- 
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: sicht durchsichtige, darstellt. 
| Zusammenfassend läßt sich sagen, daß in Pasternaks Lyrik die Musik als 
zentrales Motiv häufig gemeinsam mit anderen Künsten Erwähnung findet. Im 
einzelnen wurde festgestellt, daß das Motiv des Tanzes allerdings nur in drei 
Gedichten explizit erscheint, wobei zwei dem Spätwerk des Dichters zuzuord- 
nen sind. In der mittleren Schaffensperiode fehlt der Tanz als Motiv völlig; 
Bewegung wird hier vielmehr durch die Leitmotive des Wassers und des 
Windes dargestellt. Verbindungen zwischen Tanz und Schauspiel lassen sich 
etwa in den Gedichten Svad’ba (Hochzeit) und Vakchanalija (Bacchanal) 
feststellen, wobei in dieser Hinsicht vor allem auch die verstechnische Ebene 
von Bedeutung ist. Im Hinblick auf die Bezüge der Musik zu anderen Kunst- 
formen ist gerade Vakchanalıja ohne Zweifel ein besonders wesentliches 
Beispiel in der Lyrik Pasternaks, da hier die Musik in engem Zusammenhang 
mit dem Tanz, vor allem aber auch mit dem Schauspiel steht, indem eine 
Aufführung von Schillers Drama Maria Stuart geschildert wird. Allerdings 
findet hier eine Vertauschung der Realitätsebenen im symbolistischen Sinne 
statt: die Theateraufführung erscheint als wirkliches Leben. Die Musik hin- 
gegen ist in Vakchanalija weniger als Motiv oder gar als Thema von Bedeu- 
tung; die "Musikalisierung" des Textes vollzieht sich vielmehr im wesentlichen 
auf der verstechnischen bzw. phonetischen Ebene durch besondere lyrische 
Stilmittel (z.B. auffällige Parallelismen und Chiasmen) sowie durch die Laut- 
instrumentierung etwa des vierten Teils. In enger Beziehung zu Vakchanalija 
steht das Gedicht Gamlet (Hamlet), in dem ebenfalls verschiedene Realitäts- 
ebenen mit einander verschmelzen. Hier tritt die Ambivalenz der Kunst deut- 
lich zutage: einerseits stellt sie Leben dar bzw. bildet es ab, andererseits 
verlangt sie von dem, der sich ihr widmet, äußerste Hingabe, so daß sie in 
gewissem Sinne "lebensgefährlich" ist. Im Gegensatz zu Vakchanalija wirkt 
Gamlet jedoch wie eine musikalische Pause, ein Innehalten in der Stille, in fast 
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völliger Lautlosigkeit. Diese Stille ermöglicht dem Künstler, das Wesentliche 
ungestört hören zu können, das wie ein ferner Widerhall an sein Ohr dringt. 
Auf diesen Aspekt hat z.B. auch Borowsky hingewiesen "°. In engem Zusam- 
menhang zu Gamlet steht das frühe Gedicht Uroki anglijskogo (Englischstun- 
den), indem über das Ophelia-Motiv ein Bezug zu Hamler hergestellt wird. 
Ferner wird auch Desdemona direkt genannt, wodurch darüberhinaus eine 
Verbindung zu einem anderen Drama Shakespeares, Othello, entsteht. In 
diesem Gedicht erscheint die Musik vor allem als Motiv, da auf das einmalige 
Singen von Ophelia und Desdemona jeweils kurz vor ihrem Tod bezuggenom- 
men wird. Darüberhinaus wirkt das Gedicht jedoch durch die vielen Refraine 
sehr liedhaft, ja geradezu "durchkomponiert", so daß sich Bezüge zur Musik 
sowohl auf verstechnischer als auch auf motivischer Ebene finden lassen. 

Häufig wurde in dieser Untersuchung die in vielen Gedichten Pasternaks 
vorliegende Verschmelzung von visueller und akustischer Ebene gezeigt; daß 
die bildende Kunst als solche in seiner Lyrik nur wenig Beachtung gefunden 
hat, mag daher etwas verwundern. Einen allgemeineren Bezug zur Kunst 
insgesamt kann man immerhin etwa in Mejerchol’dam (Für die Mejerchol'ds) 
feststellen, während eine deutlichere Verbindung zwischen Malerei und Musik 
z.B. in Godami kogda-nibud’ v zale koncertoj... (Mit den Jahren irgendwann 
einmal im Konzertsaal..) erkennbar ist, da sich dieses Werk explizit auf 
Brahms’ Intermezzo op. 115 bezieht, wobei die Malerei gleichsam als Assozia- 
tion erscheint, die im Iyrischen Ich durch das Spiel der Pianistin hervorgerufen 
wird. Das lyrische Ich sieht sozusagen eine Reihe von Bildern vor seinem 
inneren Auge, so daß ein Bezug zum Gedicht /mprovizacija (Improvisation) 
entsteht, wobei im letztgenannten Werk die akustische Ebene (die Schilderung 


des Spiels des Pianisten) immer mehr zurücktritt und die durch die Improvisa- 


n? Vgl. Borowsky, Kay: Kunst und Leben. Die Ästhetik Boris Pasternaks, 
Hildesheim/New York 1976, S. 67 
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tion im Iyrischen Ich hervorgerufenen "Bilder", die es gleichsam innerlich sehr 
| plastisch "sieht", immer mehr an Bedeutung gewinnen. Zusammenhänge 
zwischen Musik und bildender Kunst in Pasternaks Spätwerk liegen etwa in 
Zimnjaja noč’ (Winternacht) aus den Zivago-Gedichten vor, wo die Musik im 
Gegensatz zur bildenden Kunst allerdings nicht explizit genannt wird; die 
Musikalisierung des Textes erfolgt hier vornehmlich auf verstechnischer Ebene, 
vor allem durch den Refrain am Ende der ersten, dritten, sechsten und achten 
Strophe. In Kogda razguljaetsja (Wenn es aufkları), dem Titelgedicht des 
gleichnamigen Zyklus, vollzieht sich die Musikalisierung demgegenüber rein 
auf motivischer Ebene: das Laub des Waldes wird mit der Glasmalerei auf 
Kirchenfenstern verglichen, das lyrische Ich meint in einer Kathedrale zu sein 
und von ferne einen Chor zu vernehmen. 

Abschließend läßt sich feststellen, daß in Pasternaks Lyrik sicherlich gerade die 
Bezüge zwischen Musik und Schauspiel besonders deutlich hervortreten, 
während Verbindungen zu anderen Künsten - insbesondere zur Malerei - oft 
nicht direkt als solche benannt werden, sondern sich vielmehr meist durch 
bestimmte Verfahrensweisen, wie vor allem durch die Verknüpfung von visuel- 


ler und akustischer Ebene innerhalb der Gedichte, erkennen lassen. 
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4. Die Musik als Bestandteil der dichterischen Inspiration 


Wenn man diejenigen Gedichte Pasternaks untersucht, in denen die Musik zum 
Element der dichterischen Inspiration wird, so fällt auf, daß die in dieser 
Hinsicht besonders relevanten Werke fast ausnahmslos seinem Frühwerk 
zuzuordnen sind. Es handelt sich dabei im einzelnen um Opredelenie poeziüi 
(Definition der Dichtkunst) und Opredelenie tvorčestva (Definition des Schaf- 
fens) aus dem Zyklus Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben), zwei 
beinahe nebeneinander angesiedelte Gedichte, um den Teilzyklus Tema s 
variacıjami (Thema mit Variationen) aus Temy i variacii (Themen und Variatio- 
nen), das Gedicht Poezija (Dichtung) aus demselben Zyklus sowie schließlich 
um ÄKrasavica moja, vsja stat’... (Meine Schöne, deine ganze Figur...) aus 
Vroroe roZdenie (Zweite Geburt), einem Zyklus, den z.B. J.R. Döring Paster- 
naks mittlerer Schaffensperiode zurechnet, deren Existenz strittig ist. Der Titel 
dieses Gedichtzyklus, der in deutscher Übersetzung Zweite Geburt lautet, 
scheint jedoch für eine solche Ansicht zu sprechen. 

Jedenfalls bleibt festzuhalten, daß keines der genannten Gedichte zu Pasternaks 
Spätwerk gehört, obwohl die Musik als zentrales Motiv durchaus auch noch in 
den letzten Gedichtzyklen zu finden ist. Das Gedicht Vo vsem mne choletsja 
dojti... (In allen Dingen möchte ich...) aus Kogda razguljaetsja (Wenn es 
aufkları) beispielsweise beschreibt einen Zusammenhang zwischen Musik und 
Dichtung anderer Art, indem gerade die Grenzen dichterischer, sprachlicher 
Ausdrucksmöglichkeiten im Vergleich zur Kraft musikalischer Ausdrucksmnittel, 
als deren Beispiel Kompositionen von Chopin angeführt werden, zutage treten. 
Insofern kann hier nicht von der Musik als Bestandteil der dichterischen In- 
spiration gesprochen werden, da sie diese ja eher hemmt. In Pasternaks Früh- 
werk hingegen wird die Beziehung zwischen beiden Künsten anders dargestellt, 


wobei sich hier in vielen Fällen eine Verschmelzung von verstechnischer und 
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motivischer Ebene beobachten läßt; die Musikalisierung der betreffenden Texte 
wird zumeist durch die besondere Ausarbeitung beider Bereiche erzielt, wobei 
allerdings gerade die verstechnische Ebene oft von großer Bedeutung ist. Dies 
soll im folgenden anhand der bereits erwähnten Gedichte deutlicher aufgezeigt 


werden. 
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a) Opredelenie poezii (Definition der Dichtkunst) 


Opredelenie poezii gehört, genau wie Opredelenie tvorčestva (Definition des 
Schaffens), innerhalb von Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) 
zum Teilzyklus Zanjar’e filosofiej (Beschäftigung mit der Philosophie). Der 
Titel des Gedichtes, korrespondierend mit dem des Teilzyklus, der mit Oprede- 
lenie poezii beginnt, läßt eine "wissenschaftlich korrekte" Definition erwarten - 
dessen, was Dichtung eigentlich sei. Die lange Reihe der Anaphern mit "eto" 
(das ist) in den ersten beiden Strophen scheint dieser Erwartung gerecht werden 
zu wollen. Durch den jeweils nachfolgenden Gedankenstrich, der im Russi- 
schen in elliptischen Sätzen mit "èto" eigentlich unüblich ist, wird die Bedeu- 
tung des nun folgenden gewissermaßen noch unterstrichen, es erhält ein beson- 
deres Gewicht. Umso überraschender wirken die nachfolgenden Beispiele 
dessen, was Dichtung ist, da in ihnen häufig eigentlich unvereinbare Lexeme, 
die aufgrund ihrer Semantik nicht kombinierbar sind und daher im normalen 
Sprachgebrauch nie zusammen auftreten, als "Definitionen" eingesetzt werden. 
Daraus ergibt sich, daß diese Beispiele auf den Leser bzw. Hörer unverständ- 
lich wirken; er kann mit ihnen zunächst nichts anfangen, da er wohl die Bedeu- 
tung der einzelnen Lexeme versteht, nicht aber deren Kombination. So kann er 
sich etwa gleich im ersten Vers des Gedichtes unter einem "kruto naliv3ijsja 
svist" (prall saftig gewordenen Pfiff) nichts vorstellen. 

"Unphilosophisch" ist jedoch nicht nur die Art dieser Beispiele, die zumindest 
anfangs und ohne näheres Nachdenken nicht als solche empfunden werden, 
sondern - im strengen Sinne - auch die Tatsache, daß lediglich Beispiele ange- 
führt werden, obwohl sie, die man anführt, um eine Sache zu erklären, noch 
keine allgemeingültige Definition darstellen. Sie können in ihrer Gesamtheit 
allenfalls die Grundlage zur Formulierung einer solchen bilden. 


Bevor im folgenden auf das eigentlich hier relevante Thema - die Beziehung 
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zwischen Musik und Dichtung - näher eingegangen werden soll, wobei der 
Versuch notwendig sein wird, die im Gedicht gegebenen "Beispiele" zu "de- 
chiffrieren", ist zunächst darauf hinzuweisen, daß neben A. Meyer, aus deren 
Arbeit z.B. bereits im Zusammenhang mit dem Nachtigallenmotiv in Opredele- 
nie poezii (vgl. B.lI.2.a) zitiert wurde, auch D.L. Plank dieses Gedicht unter- 
sucht hat. Er kommt u.a. zu dem Ergebnis, die lange Reihe der Anaphern mit 
"eto" sei insofern ungewöhnlich, da das - nicht explizit erscheinende - lyrische 
Ich in bezug auf die auch im Russischen weibliche Dichtung ("poezija") nicht 


das feminine Personalpronomen "ona" (sie) verwendet habe: 


Poetry is not a voice, but an ear. It is characteristic of Pasternak to leave the poet out of his 
Definition of Poetry, a short poem from My Sister Life, which will do quite well to demonstrate the 
poetics of the sponge [...). 

An intimidating definition indeed: the long string of eto’s seems to give us something technical - 
like a set of simultaneous equations. This is a capricious place to start, but the questions bob up: 
are there enough for a solution? are they consistent? On our first trip through this poem, we will 
probably take it as a responsible definition, whose terms are better defined that the definiendum, 
“poetry”. We will be allowing latitude to the poet’s allegorical habits and so will assume that the 
demonstrative pronouns, èto, will all refer to the definiendum, “poetry”, and that the right hand 
side of the “equations” are metaphors. Then doubts will arise. We will remember that this syntax 
is usually reserved for cataloging different objects and distinguishing between them, and that the 
poet might after all have used the unambiguous personal pronoun ona ("it") instead of éto. We 
begin zu suspect a definition by negations, a list of things poetry is not. 

[...] the poem is made up a list of heavily qualified nouns, few of which are very clear in their 
reference. Furthermore, there is hardly a word that is free of ambiguity. ' 


Trotz der von Plank festgestellten sicher nicht unwesentlichen Beobachtungen 
hinsichtlich der rechten Seite der "Gleichungen", wie er sie nennt, ist seine 
Schlußfolgerung, es handele sich möglicherweise um Beispiele dessen, was 
Dichtung nicht ist, nicht sehr überzeugend. Die - anzweifelbare - Begründung 
mit der Wahl des Demonstrativ- statt des Personalpronomens dürfte hierfür 
kaum ausreichend sein. Verwiesen sei in diesem Zusammenhang nur auf 


Achmatovas berühmtes Gedicht Pro stichi (Über die Verse), das lexikalisch/- 


! Plank, Dale L.: Pasternak’s Lyric. A Study of Sound and Imagery, 
The Hague/Paris 1966, S. 44 ff. 
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syntaktisch ungleich leichter verständlich ist, sich aber ebenfalls - in ganz 
ähnlicher Funktion - Anaphern auf "eto" mit nachfolgendem Gedankenstrich 
bedient. Nachvollziehbar ist allerdings, daß durch die Ersetzung des Personal- 
pronomens durch das Demonstrativpronomen "eto", also das "hinweisende" 
Pronomen, eine gewisse Distanz zum Gegenstand der Beschreibung entsteht. 
Während es sich beim Titel des Gedichtes "Opredelenie..." (Definition...) 
durchaus noch um eine "wissenschaftlich korrekte" Ausdrucksweise handelt, 
welche in dieser Formulierung auch etwa über einem philosophischen Aufsatz, 
der einer Definition von Dichtung gewidmet wäre, stehen könnte, weichen die 
folgenden Beispiele, wie bereits angesprochen, schon allein durch die Tatsache, 
daß sie Beispiele - gleich welcher Art - sind, von der philosophischen Methodik 
ab. Infolgedessen kann man in bezug auf Opredelenie poezii zunächst fest- 
stellen, daß die hier proklamierte Verbindung zur Philosophie sicherlich proble- 
matisch und ambivalent ist. Weiterhin problematisch ist ohne Zweifel auch die 
Art der Beispiele, die zunächst schlicht und einfach unverständlich wirken. 
Handelt es sich bei ihnen aber deswegen um Definitionsversuche dessen, was 
Dichtung nicht ist? Hat es der Leser bzw. Hörer nicht vielmehr mit Reihen 
ungewöhnlich mit einander verbundener Bilder zu tun, mit Assoziationen, die 
kaldeidoskopartig in vielen Variationen auf einander folgen und, jede für sich 
genommen, durchaus in einer engen Verbindung zu Iyrischen Leitmotiven und 
zur Musik stehen? Bevor nun die sehr komplexe Bildlichkeit des Gedichtes, die 
häufig mit Lautvorstellungen operiert, näher analysiert werden soll, muß 
hervorgehoben werden, daß Opredelenie poezii Bezüge zur Musik auf zwei 
Ebenen aufweist - der verstechnischen und der bildlichen. Zunächst fällt in 
Opredelenie poezii die besondere prosodische Gestaltung des Gedichtes auf, die 
vor allem durch die vielen Gedankenstriche - nicht nur nach "éto" - zustande 
kommt und den Rezitierenden immer wieder zum Innehalten zwingt. Man kann 


dieses Gedicht nicht anders als getragen lesen, und die große Bedeutung gerade 
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der Pausen in Musikwerken ist unbestritten, denn durch dieses Wechselspiel 
zwischen Klang und Stille erhält ersterer ein besonderes Gewicht. 

In bezug auf Opredelenie poezii wurde bereits auf die relativ ungewöhnlichen 
Gedankenstriche jeweils nach "eto" eingegangen, jedoch finden sie sich nicht 
nur dort, sondern beispielsweise in der zweiten Strophe auch an anderer Stelle 


innerhalb des dritten Verses: 


BTO - C NyNmbToB u dıeät - Darapo [Dies ist - von den Pulten und Flöten - Figaro] 
(BP I, 133 f.) 


Dieser Vers ist auch der einzige des Gedichtes mit echtem Enjambement, da 


hier Subjekt und Prädikat durch die Versgrenze auseinandergerissen werden: 
HuBepraerca... [Stürzt nieder...] 


Demnach entwickelt das Werk hier eine besondere Spannung, eine besondere 
Dynamik. 

Auch das in allen anderen Versen vorliegende Zusammenfallen zwischen den 
Grenzen semantischer Einheiten und den Versgrenzen hat seine Auswirkung auf 
die Intonation, da es eine ruhige, getragene Rezitationsweise unterstützt. 
Ohne Gedankenstrich kommt lediglich die dritte Strophe aus. In der abschlie- 


Benden vierten Strophe hingegen finden sich zwei - im ersten und im letzten 


Vers: 
Tinome zocor B Bone - IyXoTa. [Flacher als die Bretter im Wasser - ist die Schwüle.) 
AH BCEJICHHAN - MECTO ITIYyXOE. [Doch das Weltall - ist ein tauber Ort.] 


Diese Gedankenstriche wirken im Russischen zunächst nicht so auffällig wie 
jene nach "èto", das Besondere liegt daher vor allem in ihrer Häufung. Großes 


Gewicht erhalten dadurch die beiden letzten Worte des Gedichtes "mesto 
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gluchoe", die von dem Vorhergehenden gleichsam abgesetzt werden. Unge- 
wöhnlich wirkt der letzte Vers ferner durch die der Umgangssprache zugerech- 
nete und leicht veraltet erscheinende Partikel "an" (doch). Dieser Schlußvers 
des Gedichtes ist durch seine Struktur darüberhinaus ein eindrucksvolles Bei- 
spiel für die grundsätzliche Einheit zwischen verstechnischer und bildlicher 
Ebene in der Lyrik: die Motivik des Gedichtes, die an dieser Stelle das Weltall 
als tauben Ort darstellt, wird durch das prosodische Element des Gedanken- 
strichs noch klarer, noch eindringlicher, so daß die Struktur des Verses seine 
Aussagekraft verstärkt und es zu einem "Augenblick enttäuschter Erwartung" 
kommt. Das Weltall ist eben kein riesiger Klangkörper, der Laute aufnimmt 
und echoartig zurückwirft, die Dichtung, der Klang, verhallt ungehört, ver- 
schwindet in der grenzenlosen Weite des Kosmos, es bleibt nichts zurück, es 
kommt keine Antwort - der Versuch der Dichtung zu kommunizieren, bleibt 
erfolglos, ohne Widerhall. 

Bezüglich der Bildlichkeit von Opredelenie poezii (Definition der Dichtkunst) 
fällt auf, daß sehr viele der verwendeten Motive im Zusammenhang mit Klän- 
gen bzw. allgemeiner mit Lautäußerungen stehen. Hierbei ist vor allem die 
erste Strophe erwähnenswert, in der sich die direkt oder indirekt Laute bezeich- 
nenden Substantive "svist" (Pfiff), "ščelkan'’e" (Schnalzen) und "solovej" 
(Nachtigall) finden. Der Bezug des letztgenannten Bildes, dessen der Nachtigall 
bzw. des Duells zwischen zweien solcher Vögel, zu Musik und Dichtung ist 
evident, da die Nachtigall seit der Antike als Symbol des Dichter-Sängers galt. 
Darauf hat auch A. Meyer an bereits im Zusammenhang mit dem Vogelmotiv 
in Pasternaks Lyrik zitierter Stelle hingewiesen. "$telkan’e" kann im Russi- 
schen mehrere Bedeutungen haben, indem es - vom vermutlich onomatopoeti- 
schen Verb "$telkat’" gebildet - zunächst einfach "Schnalzen" im ganz all- 
gemeinen Sinne meint, darüberhinaus aber auch den Nachtigallengesang be- 


zeichnet. Unter "3telkan’e" kann also sowohl ein musikalischer, wohltönender 


274 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


051999 


Klang wie auch eine nicht besonders melodische Lautäußerung verstanden 
werden. Insofern steht "Scelkan’e” semantisch (wie auch im Text) sozusagen 
| zwischen "svist" und "solovej”, da "svist", vor allem in Verbindung mit "kruto 
naliv3ijsja” (prall saftig geworden), kaum als musikalisch empfunden werden 
dürfte. In der zweiten Strophe erscheinen wiederum Motive, die mit der Musik 
Ä in Verbindung stehen - "pul’ty" (Notenpulte), "flejty” (Flöten) und der Name 
| Figaro, der etwa an Mozarts Oper Figaros Hochzeit denken ließe. Die dritte 
Strophe kommt gänzlich ohne Verweise auf die Musik aus, in der vierten 
Strophe hingegen wird in bezug auf die Sterne eine - eigentlich menschliche - 


Lautäußerung genannt, wodurch die Himmelskörper personifiziert werden: 


ITEM 3Be3J1aM K JIHIY 6 XOXOTAT... [Diesen Sternen stünde es gut zu Gesicht zu 
lachen... 

Die Personifizierung der Sterne kommt einerseits durch die den Menschen 
vorbehaltene Lautäußerung zustande (nur sie können lachen), andererseits aber 
zusätzlich durch die im Russischen wie auch im Deutschen idiomatische Wen- 
dung “k licu” (zu Gesicht), die natürlich indirekt unterstellt, daß Sterne ein 
solches hätten. 

Die eben aufgeführten im Gedicht erwähnten Lautäußerungen erscheinen 
gleichsam wie das Thema in einem Musikstück, wobei es allerdings - wie etwa 
im Satz einer Sonate oder einer Symphonie - noch ein zweites Thema zu geben 
scheint, dem nicht weniger Bedeutung zukommt als dem erstgenannten. Dabei 
handelt es sich um das Leitmotiv des Wassers, dessen große Bedeutung für 
Musik und Dichtung bereits herausgearbeitet wurde (vgl. B./I.2.d). Dieses 
Leitmotiv ist im vorliegenden Gedicht - wie oft bei Pasternak - in einem etwas 
weiter gefaßten Sinne zu verstehen, in dem es zunächst einmal alles mit ein- 
bezieht, was flüssig ist. So ist die Bedeutung gerade des fließenden Wassers in 


Opredelenie poezii offensichtlich: Im Grunde wird das Motiv des Wassers 
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schon im ersten Vers der ersten Strophe eingeführt, obgleich man an dieser 


Stelle vielleicht noch versucht sein mag, darüber hinwegzulesen: 
BTO - KpyTo HANEBIIHÄCH CBECT... [Das ist - ein prall saftig gewordener Pfiff...] 


Im soeben zitierten Beispiel wird der "Überraschungseffekt" beim Leser da- 
durch hervorgerufen, daß man nach "kruto nalivSijsja” (prall saftig geworden 
bzw. prall hineingeflossen) etwa das Substantiv "plod" (Frucht) erwarten 
würde, nicht aber "svist" (Pfiff). In bezug auf solche "Störungen lexikalischer 
Solidaritäten" bzw. semantische Brüche generell im Werk Pasternaks sei auf U. 
Steltners Aufsatz ”'Fevral” oder 'Novelevskaja premija’" verwiesen ?. 

Im zweiten und dritten Vers der ersten Strophe von Opredelenie poezi tritt 
Wasser in seiner gefrorenen Form, d.h. als Eis, auf, wobei im zweiten Vers 
der Zustand des Gefrorenseins anhand von kleinen Eisschollen ("l’dinki”) 
beschrieben wird, während im dritten Vers der Vorgang des Gefrierens geschil- 
dert wird, indem die Nacht ein Blatt gefrieren läßt ("no&’, ledenjaščaja list"). 
Hierbei handelt es sich also um die negative Variante des Motives des fließen- 
den Wassers, denn seine Fähigkeit, sich zu bewegen, ist nunmehr aufgehoben. 
Beide Aspekte treten auch in der zweiten Strophe des Gedichtes auf; zunächst 
ist im zweiten Vers von den "Tränen des Weltalls" ("slezy vselennoj") die 
Rede, wobei Tränen in gewisser Weise ebenfalls eine Form des fließenden 
Wassers darstellen, während im dritten bzw. vierten Vers "Figaro / Als Hagel 
auf das Blumenbeet niederstürzt" ("Figaro / Nizvergaetsja gradom na grjad- 


ku"). Hagel hat sowohl mit fließendem als auch mit gefrorenem Wasser zu tun, 


? Vgl. Steltner, Ulrich: ""Fevral’’ oder ’Nobelevskaja premija’? Ein subjektiver Diskus- 
sionsbeitrag zur Objektivierung von Pasternaks Kunst”; in: Pasternak-Studien 
I. Beiträge zum Internationalen Pasternak-Kongreß 1991 in Marburg, hrsgg. 
von Sergej Dorzweiler und Hans-Bernd Harder unter Mitarbeit von Susanne 
Grotzer, München 1993, S. 173-181 
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denn er strömt nieder wie Regen, besteht aber im Gegensatz zu diesem aus 
gefrorenen Tropfen, aus Körnern. 

Die dritte Strophe führt eine andere Variante des Motives des Wassers in- 
nerhalb des Gedichtes ein, indem offenbar zwischen fließendem und "stehen- 


dem" Wasser nicht mehr unterschieden wird: 


Bce, YTO HOYH TAK BAXHO CbICKATb [Alles, was der Nacht so wichtig ist auf- 
zufinden 

Ha ray6ocax KyTlaneHHbIX NOHBEX, Auf den tiefen Gründen des Schwimmbades, 

H 3Be3ny NOHECTB NO caa Um den Stern bis zur Reuse zu tragen 

Ha Tpeneinyimemt MOKPbIX N2N0HNX. Auf den bebenden nassen Handflächen.] 


Im Hinblick auf das Motiv des Wassers fällt in dieser syntaktisch seltsam 
elliptisch gebildeten Strophe zunächst im zweiten Vers das Schwimmbad auf, 
der Boden der Bassins, auf denen die Nacht etwas sucht. Wenn man bedenkt, 
daß es sich bei Schwimmbecken um eine Art künstlich angelegter "Teiche" 
handelt, so läßt sich eher an nicht fließendes Wasser denken, wobei allerdings 
fraglich ist, ob hier das Motiv des Wassers nicht sozusagen ex negativo ge- 
nannt wird, denn wenn der Boden der Bassins abgesucht wird, wurde das 
Wasser vorher wahrscheinlich abgelassen, es ist also nicht vorhanden, es ist 
abgeflossen. Die Tiefe eines Schwimmbeckens erkennt man ja eigentlich auch 
erst dann, wenn sich kein Wasser darin befindet. 

In der vierten und letzten Strophe des Gedichtes liegt das Motiv des Wassers 


im ersten Vers nochmals vor: 
Ilnome zocor B Boxe - Iyxora. [Flacher als Bretter im Wasser - ist die Schwüle. ] 


Auch an dieser Stelle wirkt der Vergleich der Schwüle mit im Wasser liegen- 
den Brettern nahezu unverständlich, denn erstens ist Schwüle im Gegensatz zu 
Brettern nicht sichtbar (allenfalls ihre Auswirkungen auf Natur und Mensch), 


und zweitens sind zwar Bretter an sich flach, wenn sie aber im Wasser liegen 
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und ganz davon bedeckt sind, erscheinen sie dem Betrachter, der sie durch die 
Wasserfläche hindurch sieht, eher wellenförmig: ihre Konturen wirken undeut- 
lich und eben nicht mehr flach, ihre Formen scheinen sich im Wasser zu 
verändern. Darüberhinaus ist es möglich (wenn auch nicht zwingend), Bretter 
im Wasser als störendes Element zu interpretieren, denn eigentlich haben sie 
dort wenig zu suchen. Diese "Störung" wird im zweiten Vers dieser letzten 
Strophe mittels anderer Bilder fortgeführt, denn das Himmelszelt in seiner 


Weite ist eben nicht als solches wahrzunehmen: 
He60cBoX 34BanHIcH ONIBXOM. [Das Himmelszelt ist wie eine Erle eingestürzt.) 


Möglich wäre auch eine anderslautende Übersetzung: "Das Himmelszelt ist 
durch eine Erle versperrt." Entscheidend ist auf jeden Fall, daß dem Betrachter 
der Blick auf den Himmel irgendwie verschlossen ist, so wie im vorhergehen- 
den Vers der Blick auf das Wasser "gestört" wird. Wenn man auf diese Weise 
argumentiert, scheint nun der Schlußvers des Gedichtes durchaus in gewissem 
Sinne logisch nachvollziehbar zu sein: in den ersten beiden Versen dieser 
Strophe wird durch lyrische Bilder zum Ausdruck gebracht, daß die Anschau- 
ung und Wahrnehmung bestimmter für die dichterische Inspiration seit der 
Romantik zweifellos wichtiger Naturerscheinungen - Wasser und Himmel - 
irgendwie "gestört" wird, indem Bretter im Wasser liegen bzw. die Weite des 
Himmels von einer Erle beeinträchtigt wird. Dadurch erscheinen diese Natur- 
eindrücke gleichsam verzerrt, als ob sie die Kommunikation des nicht explizit 
genannten Iyrischen Ich mit der Welt - dem Weltall - letztlich verhinderten. 
"Unharmonische” Eindrücke können schließlich nicht im Gedicht "harmoni- 
schen" Ausdruck finden. Es scheint folglich, daß dem Iyrischen Ich - dem 
Dichter - der Blick auf das Große und Ganze versperrt sei; zugänglich und 
offenbar sind ihm lediglich die in den ersten beiden Strophen von Opredelenie 
poezii genannten "kleinen Dinge”, die eigentlich Auswirkungen von etwas 
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Größerem sind, das wohl undefinierbar bleibt. So wird beispielsweise nicht 
klar, woher jener seltsame Pfiff in der ersten Strophe kommt, entscheidend ist 
lediglich sein Vorhandensein an sich, das irgendwie beschrieben werden kann, 
nicht sein Ursprung, und ähnlich verhält es sich mit dem Schnalzen der kleinen 
Eisschollen, dem Duell zweier Nachtigallen sowie der süßen, taubgewordenen 
Erbse. Nur zweimal finden sich in den ersten beiden Strophen Verweise auf 
den Ursprung der geschilderten Erscheinungen, auf etwas Größeres, das 
sozusagen hinter ihnen steht und sie hervorbringt. Zum einen handelt es sich 
dabei im dritten Vers der ersten Strophen um die "Nacht, die das Blatt vereisen 
läßt" ("noč’, ledenjaščaja list"), zum anderen im zweiten Vers der zweiten 
Strophe um die "Tränen des Weltalls in den Schoten/Schulterblättern” ("slezy 
vselennoj v lopatkach”). Auch hier fällt jedoch auf, daß schwer faßbare Phäno- 
mene wie Nacht und vor allem Weltall anhand dessen beschrieben werden, was 
sie hervorbringen (Eis bzw. Tränen/Tau) - anhand ihrer Auswirkungen auf die 
kleine Welt des Menschen. Insofern bringt das Gedicht Opredelenie poezii die 
Inspiration des Dichters und deren Grenzen gleichermaßen zur Sprache. Offen- 
sichtlich muß ein Dichter jemand sein, der sehr gut beobachten kann, denn 
natürlich werden all die zum Teil mehrfach in diesem Abschnitt der Unter- 
suchung angeführten poetischen Bilder bzw. Motive erst dann zu Dichtung, 
wenn sie wahrgenommen werden und jemand sie mittels sprachlicher Aus- 
drucksmöglichkeiten festhält und im wahrsten Sinne des Wortes "beschreibt". 
Ein noch so eigenartiger Pfiff kann nicht Dichtung werden, wenn er ungehört 
verhallt, und die Tränen des Weltalls auf den Pflanzen werden nicht zu einem 
Kunstwerk, wenn niemand sie sieht. Die Aufgabe des Dichters besteht also in 
Opredelenie poezii offensichtlich darin, das Gehörte und Gesehene durch die 
Sprache zu bewahren, ihm seine Flüchtigkeit zu nehmen, es zunächst zu 
benennen, es dann aber auch zu interpretieren, denn einen Pfiff als prall und 
saftig zu beschreiben, stellt bereits eine eindeutige und persönliche Interpreta- 
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tion dar, ebenso wie im Tau Tränen des Weltalls zu sehen. Beim Erkennen der 
Dinge sind dem Dichter jedoch offenbar relativ enge Grenzen gesetzt, denn er 
nimmt Erscheinungen wahr, die Auswirkungen von etwas Größerem sind, 
worauf ihm der Blick allerdings versperrt ist. Vor allem aber hat er sich mit 
der Tatsache abzufinden, daß der Klang - und auch sein Schaffen ist in erster 


Linie Klang - in der Regel ungehört verhallt (vgl. Schlußvers). 
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b) Opredelenie tvorlestva (Definition des Schaffens) 


In engem Zusammenhang mit dem soeben besprochenen Gedicht Opredelenie 
poezii (Definition der Dichtkunst) steht zweifellos Opredelenie tvorčestva 
(Definition des Schaffens). Davon kann aus mehreren Gründen von vornherein 
ausgegangen werden, denn erstens korrespondieren die beiden Werke schon 
durch die ähnlich lautenden Titel eindeutig miteinander und auch mit dem 
innerhalb des Zyklus zwischen ihnen stehenden Gedicht Opredelenie dusi 
(Definition der Seele), und zweitens sind sie im Gesamtzyklus Sestra moja - 
Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) in unmittelbarer Nähe zueinander angesie- 
delt, indem sie zum Teilzyklus Zanjar’e filosofiej (Beschäftigung mit der 
Philosophie) gehören, der mit Opredelenie poezii eröffnet wird. Darauf folgen 
dann die Gedichte Opredelenie dusi, Bolezni zemli (Krankheiten der Erde) und 
Opredelenie tvorlestva. 

Einige der im vorhergehenden Abschnitt im Hinblick auf Opredelenie poezii 
getroffenen Feststellungen sind auch für Opredelenie rvorlestva gültig, so etwa 
die Schwierigkeit, die verwendeten poetischen Bilder zu dechiffrieren, vor 
allem aber der "Augenblick enttäuschter Erwartung", hervorgerufen durch die 
Erkenntnis, daß es sich hier eben nicht um die im Titel genannte philosophisch- 
wissenschaftlich "korrekte" Definition dessen handelt, was Dichtung ("poezija") 
bzw. künstlerisches Schaffen ("tvorlestvo") sei. Allerdings wurde dieses 
Gedicht im Vergleich zu Opredelenie poezii in der Sekundärliteratur kaum 
behandelt, vielleicht deshalb, weil Opredelenie tvorčestva tatsächlich in gewis- 
sem Sinne weniger "interessant" wirkt, zum einen, da der Begriff "tvor&estvo" 
(künstlerisches Schaffen) sehr allgemein ist, und zum anderen, da das Ver- 
fahren, auf die Ankündigung einer Definition ("opredelenie") eben nicht eine 
solche folgen zu lassen, im Falle von Opredelenie tvordestva nicht mehr neu 
ist. Der Leser bzw. Hörer - der Interpret - kennt es schon aus den beiden 
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vorangehenden Gedichten Opredelenie poezii und Opredelenie duši, so daß 
Opredelenie tvorlestva, in dem es bereits zum drittenmal angewandt wird, 
keinen so starken Effekt mehr ausübt: der " Augenblick enttäuschter Erwartung" 
muß beim Rezipienten zwangsläufig schwächer ausfallen, wenn er bereits zum 
drittenmal ausgelöst wird. Dies könnten Gründe für die auffällige Vernachlässi- 
gung von Opredelenie tvordestva gegenüber Opredelenie poezii seitens der 
Literaturwissenschaft sein. (Auf Opredelenie dusi soll an dieser Stelle nicht 
näher eingegangen werden, da die Bezüge zur dichterischen Inspiration hier, 
zumindest im Titel, nicht zwingend gegeben sind.) 

Betrachtet man die erste Strophe von Opredelenie tvorlestva, so fällt zunächst 


auf, daß von einem nicht näher definierten "ono" (es) die Rede ist: 


PasaMeTaB OTBOPOTBI PY6alllKa, [Mit auseinandergeschlagenem Hemdkragen, 

BocnocaTo, rax TOpc y Berxosena, Haarig, wie der Torso Beethovens, 

HaxpbiBaeT NaJ0HbIO, KaK INAIIIKH, Bedeckt mit der Hand, wie Schachfiguren, 

COH, H COBecTb, H HONb, H JIO60Bb OHO. Traum, Gewissen, Nacht und Liebe - es.} 
(BP I, 135) 


Dieses "ono" wirkt durch seine exponierte Stellung am Ende der Strophe 
besonders bedeutsam: die gesamte Strophe bewegt sich semantisch darauf zu, 
wobei das Pronomen metrisch allerdings in unbetonter Position steht, unmittel- 
bar nach der letzten Hebung (es handelt sich um dreihebigen Anapäst mit 
daktylischer Kadenz), so daß die Strophe verstechnisch gesehen gleichsam 
damit ausklingt. Dadurch wird die Wahrscheinlichkeit noch größer, es einfach 
zu überlesen oder zu überhören; in jedem Falle aber schließt sich nach der 
Lektüre notgedrungen die Frage an: "was?" Das Gedicht als solches gibt 
darüber keinen Aufschluß, allenfalls der Titel, denn mit Opredelenie tvorlestva 
liegen im Russischen zwei neutrale Substantive vor, wobei aus Gründen der 
Logik von einem Bezug von "ono" (es) auf "tvorlestvo" (Schaffen) ausge- 


gangen werden muß. Dies wirkt zunächst unerwartet, weil aus der eben zitier- 
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ten ersten Strophe des Gedichtes klar hervorgeht, daß "tvortestvo", ein eigent- 
lich abstraktes Substantiv, hier konkretisiert, ja sogar personifiziert wird, denn 
es trägt ein Hemd mit weit geöffnetem Kragen, was normalerweise nur ein 
Mensch tut, und es bedeckt etwas mit seiner Handfläche. Im letzten Vers der 
ersten Strophe wird aufgezählt, was Tvortestvo, das Schaffen, mit seinen 
Händen zudeckt: "Traum" ("son"), "Gewissen" ("sovest’”), "Nacht" ("noč") 
und "Liebe" ("Ijubov’"). Diese, zum Teil ebenfalls abstrakten, Substantive, 
werden konkretisiert, indem sie mit Schachfiguren verglichen werden. Im Sinne 
romantischer Dichtung konkret ist im Grunde nur die Nacht, die oft in leitmoti- 
vischer Funktion auftritt und vor deren Hintergrund meist Sehnsüchte (Träu- 
me), Stimmungen, Gedanken und gefühlsmäßige Zustände (z.B. Liebe) der 
Menschen thematisiert werden. Bei Pasternak wird Tvordestvo (Schaffen) in 
ähnlicher Weise personifiziert wie in romantischen Gedichten etwa Muse oder 
auch Dichtung (vgl. z.B. Puškins Werk Rifma, zvučnaja podruga... [Reim, 
klingende Freundin...]). Dieses Verfahren ist also im Grunde alles andere als 
neu; als neu und typisch für Pasternak kann allerdings der Vergleich mit einem 
Schachspiel angesehen werden, der beispielsweise in ähnlicher Weise auch im 
Gedicht Marburg vorhanden ist, mit dem der Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwe- 
ster - das Leben) vorangehende Zyklus Poverch bar’erov (Über den Barrieren) 
endet. In der zweiten Strophe wird der Vergleich mit einem Schachspiel fort- 
geführt, allerdings wird der Gegner von Tvor£estvo nicht genannt; es werden 
vielmehr verschiedene Schachfiguren erwähnt, mit denen es (Tvor£testvo) 
offenbar nach Belieben umgeht, die Figuren scheinen ihm ausgeliefert zu sein. 
Von einem Mitspieler ist, wie gesagt, an keiner Stelle die Rede, so daß der 
Eindruck entsteht, es gebe keinen. Das Spiel findet also nicht zwischen zwei 
Partnern statt, sondern es gibt nur einen Spieler - der demzufolge nur gewin- 
nen, nicht aber verlieren kann -, und infolgedessen müssen auch die Regeln des 


Schachspiels nicht mehr beachtet werden: Tvorčestvo spielt mit den Figuren, 
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die ihm völlig ausgeliefert sind. 

In der dritten Strophe wird das Bild des Schachspiels nicht mehr weitergeführt, 
vielleicht könnte man aber auch sagen, es werde nun das Geschehen auf dem 
Schachbrett selbst dargestellt, sozusagen aus der Sicht der Schachfiguren (der 
Betroffenen), während in den ersten beiden Strophen von demjenigen die Rede 
war, der spielt und alles in Bewegung setzt. Die dritte Strophe greift für 
Liebesiyrik charakteristische Motive und Symbole auf, wodurch die in der 
ersten Strophe bereits eingeführte Liebesthematik ausgearbeitet wird. Bei diesen 
Motiven handelt es sich zunächst um den Garten ("sad"), der besonders im 
Symbolismus eine wunderschöne, von der "Realität" abgeschlossene Welt 
versinnbildlicht (vgl. z.B. Aleksandr Bloks Poem Solov'inyj sad [Der Nachti- 
gallengarten]). Die Sterne ("zvezdy") in Verbindung mit Lautäußerungen, die 
sie von sich geben ("razachalis’"), und die Nachtigall ("solovej") erinnern an 
Opredelenie poezii (Definition der Dichtkunst), obwohl dort zwei solcher Vögel 
Erwähnung fanden. Auch in Opredelenie tvorlestva (Definition des Schaffens) 
gibt es jedoch ein Gegenüber für die Nachtigall - die Weinrebe ("loza"). 
Hierbei handelt es sich ebenfalls um ein für Liebeslyrik traditionelles und sehr 
altes Motiv, das in Rußland vor allem während des sog. "Vostočnyj stil" (des 
"Orientalischen Stils") um 1825 bedeutsam war. Bei Puškin liegt es beispiels- 
weise im Gedicht Vinograd (Weintrauben) vor, wo es im Gegensatz zur Rose, 
die für äußerliche und damit vergängliche Reize steht, innere Schönheit ver- 
sinnbildlicht. Das Motiv der Nachtigall ist, wie hier schon mehrfach angespro- 
chen, ein aus antiker orientalischer Liebeslyrik stammendes Symbol für den 
Dichter bzw. für den Liebenden, der eine schöne Frau besingt. In bezug auf 
das Gedicht Opredelenie tvordestva bedarf es dieser Erklärung eigentlich gar 
nicht, da die Symbolbedeutung beider Motive - "solovej" und "loza" - im Werk 


selbst offengelegt wird: 
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ConoBbeM man 10300 Maoıkırai [Als Nachtigall über der Weinrebe Isoldes 
Iaxne6uynach TPECTaHOBA 3AX010NB. Erstickte Tristans Frösteln.] 

Im Gedicht selbst wird also die Nachtigall auf Tristan bezogen, während die 
Weinrebe zu Isolde in Beziehung gesetzt wird. Die beiden Namen stellen einen 
eindeutigen Verweis auf Wagners Oper Tristan und Isolde dar, in der die 
beiden Liebenden an einander zugrunde gehen. 

Diese weitgehend konventionellen Motive werden allerdings teilweise "modern" 
verfremdet, so kommen die Sterne etwa aus dem Keller, vom Eis her ("[...] 
gde iz pogreba, so !’du, / Zvezdy blagouchanno razachalis’"). Die vierte 


Strophe stellt innerhalb des Gedichtes offenbar eine gewisse Wendung dar: 


NM canh, A OPyIlbl, H OTPAIh, (Und die Gärten, die Teiche, die 
Umzäunungen, 

H Kansınee GembIME BOILIIMEH Und das von weißem Klagegeschrei 
brodelnde 

MBPpo3NaHbe - nanb CTPACTH Paspsutpi, Weltgebäude - sind nur Entladungen der 
Leidenschaft, 

YesIoBeJecKHM CEPXIIEM HAKOIDICHHOH. Die vom menschlichen Herzen angefüllt ist. ] 


Zunächst wird das Motiv des Gartens wiederaufgenommen, das nun im Zu- 
sammenhang mit Teichen ("prudy") und Umzäunungen ("ogrady") genannt 
wird, so daß das für Pasternaks Schaffen so wesentliche Motiv des Wassers 
zumindest andeutungsweise auch in diesem Gedicht vorhanden ist. Durch die 
Erwähnung von Umzäunungen ("ogrady") erscheinen die Gärten noch mehr als 
besondere, in sich abgeschlossene Welt. Im zweiten Vers liegt einmal mehr in 
einem Gedicht Pasternaks eine Verschmelzung von akustischer und visueller 
Ebene vor ("belymi vopljami"), denn Klagegeschrei kann normalerweise nicht 
weiß sein, allenfalls hell (im Sinne von “grell” ["jarko”]) aufgrund der Vieldeu- 
tigkeit dieses Adjektivs, das sowohl zur Beschreibung von Tönen als auch von 
Farben dienen kann. Wesentlich für die Interpretation des Gedichtes scheinen 


jedoch vor allem die letzten anderthalb Verse zu sein, in denen zum Ausdruck 
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gebracht wird, wodurch die Welt eigentlich erst zur Welt wird, was sie mit 
Leben erfüllt - die Leidenschaft der Menschen, die Empfindungen, die sie 
äußern. 

Auf diese Weise tritt nun in Opredelenie tvorlestva (Definition des Schaffens) 
eine eigenartige Ambivalenz zutage; das Gedicht ist hinsichtlich seiner Thema- 
tik jedoch nicht widersprüchlich, denn das in den ersten Strophen Gesagte wird 
durch die letzte Strophe nicht ungültig: die Menschen, auch der hier durch die 
Nachtigall symbolisierte Dichter bzw. Sänger (also verallgemeinernd - der 
Künstler), sind etwas unterworfen, das größer ist als sie selbst und die Ge- 
schehnisse in ihrem Leben scheinbar willkürlich bestimmt. Dieses Etwas wird 
in der ersten Strophe des Gedichtes "es" ("ono") genannt, im Gedichttitel 
"Tvortestvo" (Schaffen). Die Menschen werden mit Figuren auf einem Schach- 
brett verglichen, die dem Spieler - der keinen Gegenspieler hat - ausgeliefert 
sind. Sie haben im Grunde keine Möglichkeit, ihr Leben selbst zu bestimmen 
und dem ihnen zugewiesenen Schicksal aus dem Weg zu gehen. Sie müssen 
sich fügen, selbst wenn sie an manchen extremen Erfahrungen sogar zugrunde 
gehen. Allerdings haben sie eine Stimme und können so ihren Empfindungen, 
ihrer Klage, Ausdruck verleihen. Diese Stimme ist es auch, die das schweigen- 
de Weltall mit Leben erfüllt. Insofern steht Opredelenie tvor&estva (Definition 
des Schaffens) in einem gewissen Gegensatz zu Opredelenie poezii (Definition 
der Dichtkunst), da im erstgenannten Gedicht ja im Unterschied zum letzt- 
genannten der menschlichen Stimme, der Stimme des Dichters, im Grunde 
große Macht zugebilligt wird: sie ist es, die das Weltgebäude belebt, die ihm 


sozusagen eine Seele verleiht, so daß es alles andere als ein "tauber Ort” ist. 
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c) Tema s variacijami (Thema mit Variationen) 


In diesem Kapitel nimmt Tema s variacijami (Thema mit Variationen) ohne 
Zweifel eine gewisse Sonderstellung ein, weil es sich dabei nicht um ein 
einzelnes Werk handelt, sondern vielmehr um einen Teilzyklus von Temy i 
variacii (Themen und Variationen). Schon allein aus der Bezeichnung dieses 
Teilzyklus geht jedoch hervor, daß die zu ihm gehörenden Gedichte in enger 
Beziehung zu einander stehen und daher nur schwer (oder überhaupt nicht) 
ganz getrennt von einander analysiert werden können: die nachfolgenden 
Gedichte verhalten sich zum ersten wie Variationen zu einem Thema. Außer- 
dem wird durch den Titel Tema s variacijami auch eine eindeutige Verbindung 
zu Musikwerken geschaffen, da er z.B. als musikalische Gattungsbezeichnung 
existiert und überhaupt die Begriffe "Thema" und "Variation" - zumindest 
wenn beide zusammen genannt werden - aus der Musik stammen. 

An dieser Stelle sollen zunächst zur nochmaligen Verdeutlichung die Definitio- 
nen von Motiv, Thema und Variation aus Ziegenrückers Allgemeiner Musikleh- 
re in weiten Teilen zitiert werden, obwohl eine Bestimmung zumindest von 
Thema und Motiv im Hinblick auf das Musikwerk bereits in anderem Zu- 


sammenhang angeführt wurde (vgl. B.II.2.c): 


Hören wir eine Melodie oder überblicken wir sie im Notenbild, so fällt uns eine gewisse Gliede- 
rung, ein planvoller Bau auf: Einem musikalischen Gedanken wird ein anderer entgegengestellt, der 
erste wiederholt usw. Damit haben wir ein dialektisches Begriffspaar von grundlegender Bedeutung 
für die Formgestaltung aller Musik kennengelemt - Gegensätzlichkeit und Wiederholung. 
Beschäftigen wir uns jedoch zunächst mit dem kleinsten Baustein, dem Motiv. Es stellt eine 
unverwechselbare, charakteristische, musikalisch sinnvolle Einheit dar. Aus ihm entwickelt sich das 
weitere Geschehen |...]. 

Im Motiv kann das Melodische, das Harmonische, aber auch das Rhythmische überwiegen. Ein 
Intervallsprung oder eine zufällige Tonfolge ergeben jedoch noch kein Motiv. Erst die rhythmisch- 
metrische Ordnung und die harmonische Bindung lassen den Fortgang erkennen. |[...] 

Das Motiv kann aus 2 gleichen, ähnlichen oder gegensätzlichen Teilmoriven bestehen. {...] 

Das Motiv drängt zur Weiterführung [...]. ? 


3 Ziegenrücker, Wieland: Allgemeine Musiklehre, Mainz/München '’1993, S. 140 f. 
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Das Thema und sein Verhältnis zum Motiv wird folgendermaßen charakteri- 
siert: 

Das Thema (griech. = das Gesetzte, das Hingestellte) bildet den musikalischen Grundgedanken der 
Komposition und enthält das Material für den weiteren Verlauf (Durchführungstechnik). Es kann 
aus einem oder mehreren Motiven bestehen und selbst erstes Ergebnis motivischer Entwicklung 
sein. Das Thema bleibt meist ’offen’ (oft fällt es sogar schwer, seinen Abschluß eindeutig festzule- 
gen) und fordert Weiterführung (thematische Arbeit). Gestalt und Anzahl der Themen, die einem 
Werk zugrunde liegen, sind unterschiedlich und hängen insbesondere vom inhaltlichen Anliegen, 
der Form, der Gattung und dem geplanten Umfang ab. Fugen haben meist nur ein Thema, der 
Sonatenhauptsatz dagegen lebt von 2 gegensätzlichen Themen. * 

Während zwischen Thema und Motiv zwar zweifelsohne ein Zusammenhang 
besteht, können beide offensichtlich durchaus auch von einander abgegrenzt 
werden. Selbst wenn die Übergänge zwischen ihnen fließend sind, so sind 
beide Begriffe trotzdem im Grunde nicht identisch, indem das Thema auf dem 
Motiv (oder auf mehreren) aufbaut. Indem es verschiedene Motive mit einander 
verknüpft, erscheinen diese in einem größeren Zusammenhang. Ein deutliches 
Abhängigkeitsverhältnis besteht demgegenüber offenbar zwischen Thema und 


Variation. Ziegenrücker definiert "Variation" als 


Veränderung bzw. Abwandlung eines Themas durch Umspielen (Figural-Var.) oder neues, aus- 
drucksveränderndes Gestalten (Charakter-Var.); Variieren ist in allen musikalischen Bereichen ein 
grundlegendes Gestaltungsmittel. ° 

Die Abhängigkeit besteht darin, daß der Begriff der Variation einzig und allein 
in Verbindung mit dem des Themas auftreten kann; eine Variation ist demzu- 
folge nichts wirklich Eigenständiges, sozusagen ein neues Thema, sondern der 
Bezug zum ursprünglichen Thema, aus dem sie sich entwickelt, bleibt immer 
gewahrt. 


Es wurde bereits darauf hingewiesen, daß schon allein der Titel dieses Teilzyk- 


* Ebd., S. 151 
$ Ebd., S. 217 
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lus von Temy i variacii (Themen und Variationen) auf deutliche Bezüge zur 
Musik verweist. Diese Verbindungen werden noch deutlicher, wenn man die 
betreffenden Gedichte, angefangen mit Tema (Thema), hinsichtlich ihrer Struk- 
tur analysiert. 

Tatsächlich scheint das Gedicht Tema aus zwei Themen (im musikalischen 
Sinne) zu bestehen, obwohl eine - begründete - Entscheidung, welches von 
ihnen das erste und welches das zweite Thema darstellt, schwerfallen mag. Sie 
dürfte auch davon abhängen, ob man das dem Teilzyklus voranstehende Motto 
Apollon Grigor'evs bei der Analyse von Tema mit einbezieht oder nicht. Die 
Feststellung, im Gedicht Tema zwei Themen (statt einem, wie es der Titel 
nahelegt) zu vermuten, mag zunächst verwundern. Man könnte, um einen 
solchen - vielleicht scheinbaren - Widerspruch zu vermeiden, versuchen, nur 
ein Thema, das dann aus zwei gegensätzlichen Motiven bestünde, darin zu 
erkennen. Eine solche Ansicht stünde auch im Einklang mit der oben zitierten 
Definition des Themas in der Musik. Das Thema in Pasternaks Gedicht wäre 
somit zweiteilig, wobei der erste Teil durch das Motto von Grigor’ev einge- 
führt würde und zunächst vielleicht ganz allgemein mit "Wüste" umschrieben 
werden könnte. Den zweiten Teil des Themas würden entsprechend dieser 


Sichtweise die ersten eineinhalb Verse des Gedichtes Tema bilden: 


CKasıa a IITOpM. Crana a miam, a unama. [Fels und Sturm. Fels und Regenmantel und 
Hut. 
Crana n - Ilymcon. Fels und - Puškin.] 
(BP 1, 166) 


Hierbei tritt jedoch sofort ein Problem zutage: die soeben zitierten eineinhalb 
Verse lassen sich in noch kleinere, in sich abgeschlossene Teile zergliedern, 
denn syntaktisch bestehen sie aus drei jeweils durch einen Punkt von einander 
abgesetzte Einheiten, welche semantischen Sinneinheiten entsprechen. Die 


kleinste in sich abgeschlossene musikalische Einheit jedoch ist das Motiv, so 
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daß man hier wohl besser von einem aus drei Motiven bestehenden, von einem 
dreigliedrigen Thema sprechen sollte. Die syntaktische Struktur der betreffen- 
den Gedichtstelle spricht eindeutig für eine solche Betrachtungsweise. Hinzu 
kommt außerdem, daß das erwähnte Grigor’ev-Motto nicht dem Gedicht Tema, 
sondern vielmehr dem gesamten Teilzyklus Tema s variacijami vorangestellt 
ist, wodurch sich rechtfertigen läßt, es bei der Analyse von Tema zunächst 
einmal weniger zu beachten. Daher werden im folgenden die eben zitierten 
ersten eineinhalb Verse des Gedichtes als sein eigentliches Thema betrachtet. 

Hierbei fällt auf, daß es, wie bereits angedeutet, sowohl syntaktisch als auch 
semantisch als solches zu erkennen ist. Die dreigliedrige syntaktische Ebene, 
verbunden mit Laut- bzw. Wortwiederholungen ("skala"), versucht die Kon- 
struktion eines Themas entsprechend der Möglichkeiten des Musikwerks in der 
Sprache nachzugestalten. Das Thema setzt sich in diesem Fall aus drei Motiven 
zusammen, die etwas gemeinsam haben ("skala"), sich entwickeln und mitein- 
ander verbunden werden: 

1. "Skala i Storm." 

2. "Skala i plašč i 3ljapa." 

3. "Skala i - Puškin.” 

Wesentlich ist auch, daß diese Gedichtstelle, die, wie bereits zu zeigen versucht 
wurde, sehr stark durch syntaktische und phonetische Mittel geprägt ist, die 
semantische Ebene der Sprache nicht weniger einbezieht, denn das nach der 
Zäsur im zweiten Vers folgende Substantiv, der Name Puškin, steht zum 
vorangehenden nur in einer deutlichen Beziehung, wenn man ihn versteht, d.h. 
wenn man beispielsweise weiß, daß Puškin Dichter war und das Meer in 
etlichen seiner Werke vorkommt (etwa im Mednyj vsadnik [dem Ehernen 
Reiter] oder im Gedicht K morju [An das Meer]). Berücksichtigt man nur die 
phonetische Ebene, kann man mit "Puškin" sozusagen nichts anfangen, phone- 


tisch gesehen scheint er nicht unbedingt zum vorhergehenden zu passen (al- 
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' lerdings sind die am Ende der ersten Strophe bzw. im fünften Vers der zweiten 
Strophe auftretenden Substantive "pustynja” ["Wüste"] bzw. "pučina" ["Stru- 
del”] auch durch die Lautwiederholung auf "Puškin" bezogen). Trotzdem tritt 
an dieser Stelle der semantische Aspekt, den der Leser bzw. Hörer eines 
Sprachkunstwerks natürlich immer - auch unbewußt - mitberücksichtigt, in den 
Vordergrund, und das Gedicht Tema setzt sich dadurch schon nach eineinhalb 
Versen eindeutig von einem Musikwerk - trotz aller Gemeinsamkeiten - ab. 
Auch das folgende wird nur durch die semantische Komponente der Sprache, 
die immer wesentlicher wird, verständlich, denn das, wenn man so will, zweite 
Thema, welches aus dem Grigor’ev-Motto gebildet wird, ist syntaktisch und 
phonetisch ungleich weniger durchstrukturiert, obwohl auch hier Wortwie- 
derholungen auftreten wie z.B. "sfinks" (Sphinx). Diese Wiederholung ist 
allerdings nicht so deutlich zu erkennen, weil sie über das ganze Gedicht 
verteilt an scheinbar zufällig gewählten Stellen, die einmal sogar weit ausein- 
anderliegen (V. 3, 17, 20,), erscheint. Daher kann man behaupten, daß das 
Erkennen des zweiten Themas sich vor allem über diese semantische Kom- 
ponente der Sprache vollzieht. Phonetik und Syntax stehen demgegenüber mehr 
im Hintergrund. Ferner kann man Substantive wie z.B. "peski" (Sandflächen), 
"pustynja” (Wüste) und "chamit” (Chamit) in der ersten Strophe nur aufgrund 
der jeweiligen Wortbedeutung dem Motto von Grigor’ev zuordnen. 

Das erste Thema erscheint im Gegensatz dazu auch im weiteren Verlauf der 
Strophen als "geordneter", "durchkomponierter". Verschiedene seiner Teile 
werden im Gedicht Tema immer wieder aufgenommen: so endet die erste 
Strophe mit dem ersten Motiv des ursprünglichen Themas "Skala i Storm". Im 
zehnten Vers der zweiten Strophe werden die ersten beiden Motive wiederholt: 
"Skala i Storm. Skala i plašč i 3ljapa." Im ersten Vers der vierten und letzten 
Strophe erscheint nochmals das erste Motiv: "Skala i Storm." 


Unmittelbar im Anschluß an diese Fragmente des ersten Themas werden dann 
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Teile des Grigor’ev-Mottos gebracht, wobei allerdings vor allem die Wort- 
wiederholung "sfinks" auch phonetisch auf dieses Motto rückverweist, fast alle 
anderen Bezüge darauf - wie etwa die im Gedicht geschilderte Wüstenland- 
schaft - erschließen sich allein über die semantische Ebene. 

Dies läßt sich gut an den entsprechenden Beispielen verdeutlichen, wobei die 


vorangestellten Ziffern die jeweilige Strophe bezeichnen: 


l. Crana g urropM. CKana u mxa, B IUIANA. [Fels und Sturm. Fels und Regenman- 
tel und Hut. 
Casa u - Ilyımkan. Tor, KTO B cedusc, Fels und - Puškin. Jener, der auch 
Jetzt 
3aXpEIB 111838, CTOHT H BEREQET B CDHHKCE Mit geschlossenen Augen steht und 
in der Sphinx 
He mamy ame... Nicht unser Wild sieht...) 
2. Cana a IUTOpPM. CKana a main B HLITIa. [Fels und Sturm. Fels und Regenman- 
tel und Hut. 
Ha C$BHEKCOBEIX ry6ax - CONCHBIÄ BKYC Auf den Lippen der Sphinx - der 
salzige Geschmack 
TyMaHnHocTeA... Der Nebelhaftigkeiten...] 
4. Ckana 8 IITOPM H - CKPBITBIH OTO Bcex [Fels und Sturm und - verborgen vor 
allen 
Hec&xpoMHBIX - CAMBIH CTPAHHBIH, Unbescheidenen - das seltsamste, 
CaMLIH THXBĎ, das stillste, 
Hrpamınad c 9noxa Ilcammeruxs Das seit Psammetichs Epoche mit den 
Kiefer- 
YrnaMmB CKyA DYCTBIHB NETCKHAB CMEX... Ecken der Wüste spielende Kinderla- 
chen...] 


Hinsichtlich des letzten zitierten Beispiels sei an dieser Stelle auf die Abhand- 
lung von E. Dal’ Nekotorye osobennosti zvukovych povtorov Borisa Pasternaka 
(Einige Besonderheiten der Lautwiederholungen Boris Pasternaks, Göteborg 
1978) verwiesen, in der die besondere lautliche Gestaltung dieser Gedichtstelle 
analysiert wird (S. 107). Die Verfasserin hebt hierbei besonders die phoneti- 
sche Korrespondenz zwischen "samyj tichij" und "Psammeticha" hervor. 

In semantischer Hinsicht fällt zweifellos die Gegensätzlichkeit der beiden 


Themen auf: einer Schilderung des Meeres wird eine Wüstenlandschaft gegen- 
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übergestellt. Hierbei wird allerdings das Meer nicht direkt genannt, sondern 
mittels anderer Substantive (z.B. “skala” [Fels], "Storm" [Sturm], "obryv" 
[Abgrund], "mys" [Vorgebirge], “kosa” [Landzunge], "mel" [Sandbank], 
"putina” [Strudel], "šum" [Rauschen], "pena” [Schaum], "priboj" [Brandung]) 
umschrieben, so daß der Eindruck einer Küstenlandschaft im Norden entsteht. 
Die Wüste ("pustynja”) wird demgegenüber namentlich erwähnt (vgl. 1. Str. 8. 
V., 4. Str. 4.V.). Die beiden Themen oder Motivkomplexe unterscheiden sich 
also wesentlich hinsichtlich ihrer Bildlichkeit, mehr noch, sie sind geradezu als 
konträr zu einander anzusehen, denn während das Meer bzw. die Küstenland- 
schaft als rauh, geprägt von Wind und Regen, und schroff (durch die Klippen) 
dargestellt wird, handelt es sich bei der Wüste um eine sehr warme Gegend, in 
der das Wasser völlig fehlt. Wüsten bilden sich ja vor allem auch durch Was- 
sermangel. Allerdings kann man bei genauerer Betrachtung noch einen weiteren 
wichtigen Unterschied zwischen beiden Motivkomplexen feststellen: die Kü- 
stenlandschaft und das Meer sind nicht lautlos, im Gegenteil, es ist ausdrück- 
lich vom Rauschen ("šum") des Wassers die Rede (2. Str. 5. V.). Auch kann 
man sich schwer vorstellen, daß der Sturm ("itorm"), der an gleicher Stelle 
genannt wird, lautlos weht, denn ein starker Wind ist immer mit Geräuschen 
verbunden; nicht umsonst spricht man z.B. im Deutschen vom "Heulen des 
Windes”. Die Wüstenlandschaft hingegen ist ganz von Stille geprägt; dies wird 
einerseits durch das Grigor’ev-Motto deutlich, andererseits aber auch durch das 
letzte zitierte Beispiel aus dem Gedicht Tema. So sind bei näherem Hinsehen 
das Motto und das Gedicht auch noch durch eine zweite, freilich weniger 
deutliche, Wortwiederholung mit einander verbunden. Im Motto wird der 
Aspekt der Lautlosigkeit, der für die Landschaft des alten Ägyptens charak- 


teristisch ist, durch mindestens zwei Adjektive zum Ausdruck gebracht: 
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... Bat He BENANTE RX, [... Ihr habt sie nicht gesehen, 


Erurra npeBHero ZXHBYINHX H3BAIHHB, Des alten Ägyptens lebende Standbilder, 

C OYAME THXHMH, HEIBHXHbIX H HEMBIX, Mit stillen Augen, bewegungslos und stumm, 

C 4610M, CHZIOLIAM OT HAPCTBEHHLIX Mit einer von Kaiserkrönungen strah- 

BEHJAHHH. lenden Stirn. 

Ho Bh He 3penH AX, He BANEN MEX HAME Doch ihr habt sie nicht erblickt, ihr habt 
nicht zwischen uns 

H Tema ChHHKCAMH TAHHCTBEHHYIO CBS3b. Und jenen Sphinxen das geheimnisvolle Band 
gesehen.) 


Das erste der im obigen Zitat kursiv hervorgehobenen Adjektive ("tichimi") 
bezieht sich auf die Augen jener altägyptischen Standbilder, das zweite ("ne- 
mych”) auf die Statuen als ganzes, welche als Verkörperung der Weisheit 
gelten, obwohl - oder gerade weil - sie stumm sind. In bestimmtem Sinne 
könnte man hier auch das dazwischenstehende Adjektiv "nedviZnych" mitein- 
beziehen, wenn man Stille als gänzliches Fehlen von Bewegung versteht. 

Im Motto wird auch von einer Verbindung "zwischen uns" ("meZ nami"), d.h. 
den Menschen schlechthin und den Sphinxen des alten Ägyptens, gesprochen, 
die allerdings offenbar für die meisten nicht zu erkennen ist und damit für 
gewöhnlich unentdeckt bleibt. 

Auffallend sind eher die Gegensätze zwischen beiden Welten, die in Pasternaks 
Gedicht Tema durch die unterschiedlichen Landschaftsschilderungen (Meer und 
Wüste) sozusagen bildlich verdeutlicht werden. Diese beiden Komponenten des 
Gedichts wurden bisher als zwei Themen (im musikalischen Sinne) betrachtet, 
da das Werk durch seine Struktur fast wie die Imitation eines Musikstücks - 
etwa eines Sonatensatzes, der grundsätzlich aus zwei Themen besteht - wirkt, 
oder aber zumindest starke Bezüge zu musikalischen Gesetzmäßigkeiten auf- 
weist. In literaturwissenschaftlicher Hinsicht sollte man vielleicht eher von zwei 
Motivkomplexen sprechen, wenn man um eine grundsätzliche Abgrenzung der 
beiden Termini "Thema" und "Motiv" bemüht ist. Spätestens an dieser Stelle 


tritt sicherlich die oft verwirrende Handhabung solcher Begriffe zutage, die 
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sowohl in der Musik als auch in der Literaturwissenschaft existieren, aber nun 
einmal in beiden Disziplinen nicht gleichbedeutend sind. Besonders bei der 
Analyse eines Gedichtes wie Tema, das sehr einem Musikwerk angenähert ist, 
wird daher eine sehr klare und verständliche Ausdrucksweise erforderlich, um 
mögliche Mißverständnisse zu vermeiden. Daher sei nun noch einmal kurz das 
wesentliche der bisherigen Untersuchung zusammengefaßt: 

Aufgrund des Titels des Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit Variationen) 
sowie des Titels seines ersten Gedichtes Tema (Thema) wurde von einer beson- 
ders engen Beziehung zur Musik ausgegangen. Deshalb wurde zunächst auch 
versucht, musikalische Strukturen in Tema herauszuarbeiten und zu verdeutli- 
chen, daß sich dieses Gedicht aus zwei Themen (im musikalischen Sinne) 
zusammensetzt, die ihrerseits aus verschiedenen Motiven (wiederum im musi- 
kalischen Sinne) bestehen. Dies wurde vor allem anhand der Struktur des ersten 
Themas gezeigt. Gleichzeitig wurde aber auch darauf hingewiesen, wodurch 
sich Tema trotz aller Ähnlichkeiten letztendlich doch eindeutig von einem 
Musikwerk unterscheidet: beide Themen, vor allem jedoch das zweite, das 
weniger von verstechnischen und phonetischen Mitteln geprägt ist als das erste, 
sind nur aufgrund der semantischen Komponente der Sprache als in sich abge- 
schlossene Gedanken zu erkennen. Eine solche semantische Ebene fehlt der 
Musik. Dadurch trat auch zutage, daß es offensichtlich nicht möglich ist, ein 
Gedicht zu schreiben, das ganz und gar mit einem Musikwerk identisch wäre, 
weil die jeweiligen Wortbedeutungen vom Leser bzw. Hörer immer mitempfun- 
den werden und immer (sei es auch unbewußt) in ihm präsent sind. 

Dennoch handelt es sich hier im Grunde um ein Zwischenergebnis, denn bisher 
war nur von den beiden unterschiedlichen, ja gegensätzlichen Motivkomplexen 
"Meer" und "Wüste" im Gedicht Tema die Rede. Daher wäre nun noch die 
Frage zu stellen, was diesen beiden Bereichen gemeinsam ist und ob es nicht 


außer der geradezu unvereinbar wirkenden Gegensätzlichkeit nicht doch noch 
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eine andere Beziehung, einen anderen Zusammenhang zwischen ihnen gibt. Es 
ist klar, daß eine solche, zunächst hypothetische, Beziehung nur durch eine 
Entschlüsselung der Semantik zu finden sein kann. Daher gilt es nun, der Frage 
nach dem Thema des Gedichtes - im literaturwissenschaftlichen Sinne - auf den 
Grund zu gehen. Mit anderen Worten ist nach demjenigen Element im Gedicht 
Tema zu suchen, das die beiden zunächst geradezu widersprüchlich wirkenden 
Motivkomplexe "Meer" und "Wüste" verbindet. Genannt wird es bereits ganz 
zu Anfang des Werkes, am Ende der ersten eineinhalb Verse, die in der vor- 


liegenden Arbeit als motivische Einheit betrachtet wurden: 


CKasa a IITOPM. Crana B MIAN, B ilvIaTıa. 
Crana a - JIYIIKEH. 


Durch die vorausgehende, durch den Gedankenstrich kenntlich gemachte 
deutliche Zäsur wird die Bedeutung des nachfolgenden Substantivs, des Na- 
mens Puškin, zusätzlich hervorgehoben. Puškin ist es also, der die gegen- 
sätzlichen Motivkomplexe des Meeres und der Wüste in seinem Schaffen 
vereinigt. Tatsächlich spielen beide Bereiche in seiner Lyrik eine große Rolle, 
es handelt sich dabei um für seine Dichtung zentrale Leitmotive. In diesem 
Zusammenhang sei hier nur etwa an das Gedicht K morju (An das Meer) oder 
an das Poem Mednyj vsadnik (Der eherne Reiter) erinnert. Das Motiv der 
Wüste ist demgegenüber von besonderer Bedeutung beispielsweise im Gedicht 
Prorok (Der Prophet). Wenn man versucht, diese beiden für die Dichtung ganz 
allgemein wichtigen Motive hinsichtlich ihrer Semantik und ihres unbestrittenen 
Symbolgehaltes zu entschlüsseln, fällt einem auf, daß sie nicht nur gegen- 
sätzlich sind, sondern auch eine Reihe von Eigenschaften gemeinsam haben. 
Die wesentlichste Gemeinsamkeit ist sicherlich der Eindruck grenzenloser 
Weite, den beide vermitteln. Nach romantischer Kunstauffassung, wie sie etwa 


in den erwähnten Puškin-Gedichten zutage tritt, haben beide Motive bezüglich 
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des Betrachters, der sich dort aufhält und in ihrer Anschauung begriffen ist, 
auch die Empfindung von völliger Einsamkeit gemein, die sie in ihm in glei- 
cher Weise auslösen. Einsamkeit ist dabei als ein ambivalentes Gefühl zu 
verstehen, das sowohl positive als auch negative Konnotationen haben kann. 
Gemeint ist beispielsweise die Einsamkeit des Betrachters bei Caspar David 
Friedrich, der vom Kreidefelsen auf Rügen zum Meer hinabblickt oder jene des 
Mönches am Meer. Dabei handelt es sich zweifellos um eine für den Menschen 
und sein Leben positive Einsamkeit, um ein Alleinsein, das ihm hilft, über sich 
und sein Dasein nachzudenken und auf diese Weise zu Einsichten zu gelangen. 
Die Einsamkeit, welche der Mensch in jener Anschauung des Meeres gewinnt, 
führt ihn hin zu Philosophie und Kunst, sie ist eine inspirierende Kraft. In der 
russischen Literatur gewann das Bild des Meeres vor allem in der Romantik an 
Bedeutung - es wurde zu einem Leitmotiv auch der russischen Lyriker dieser 
Epoche, so etwa Puškins und Lermontovs. Während das Meer hier - und vor 
allem auch in den oben erwähnten Werken Puškins K morju und Mednyj 
vsadnik - zwar einerseits ganz in jenem Sinne als freies Element gesehen wird, 
das wie kaum ein anderes den Dichter inspiriert, bleibt doch andererseits seine 
Ambivalenz immer gegenwärtig. Weitere Beispiele wären etwa die Gedichte 
Parus (Das Segel) von Lermontov und in besonderem Maße Puškins Pogaslo 
dnevnoe svetilo... (Erloschen ist der Tagesstern...) von 1820, das die russische 
Romantik im eigentlichen Sinne einleitete. Hier ist das Anlangen des Reisenden 
am rettenden Ufer nach der Fahrt über das Meer, das ihn gleichermaßen 
anzieht wie auch ängstigt, keineswegs sicher. Diese Widersprüchlichkeit des 
Meeres als Motiv blieb nicht auf die russische Romantik beschränkt. Aus der 
deutschen Lyrik wäre hier beispielsweise Bettina von Arnims Seelied zu nen- 
nen, aus der italienischen etwa Leopardis L'infinito (Das Unendliche), wo 
ebenfalls die Möglichkeit des Schiffbruchs, des Untergangs, miteinbezogen 


wird. Ähnlich ambivalent wie das Motiv des Meeres ist auch das der Wüste, 
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das in Pasternaks Gedicht Tema zu ersterem in Beziehung gesetzt wird. Auch 
dieses sehr alte, schon aus der Bibel bekannte Motiv besitzt symbolische 


Bedeutung, wie wieder einmal das Herder-Lexikon Symbole verdeutlicht: 


[Die] Wüste [ist ein] ambivalentes Symbol mit negativen u. positiven Aspekten. Im Islam erscheint 
sie zumeist im negativen Sinne als Ort der Verirnung. - In den Upanischaden begegnet die Wüste] 
gelegentl. als Sinnbild für die undifferenzierte Ureinheit jenseits der Scheinwelt alles Seienden. - 
Die Bibel erwähnt die W[üste] einerseits im Zshg. mit Verlassenheit u. Gottferne sowie als Ort, an 
dem die Dämonen wohnen; andererseits ist sie jedoch auch der Ort, an dem sich Gott in besonderer 
Intensität zeigen kann (z.B. die Feuer- u. Wolkensäule, die dem Volk Israel in der W[ūste] 
voranzieht; Johannes der Täufer kündigt den bevorstehenden Messias in der Wl[üste] an). Auch in 
Zshg. mit Eremitenlegenden taucht die Wl[üste] oft zugleich in doppeltem Sinne auf: einmal als Ort 
der Versuchung durch Dämonen usw. (z.B. hl. Antonius), andererseits als Ort der Meditation u. 
Gottnähe. ê 


In Puškins Gedicht Prorok (Der Prophet) beispielsweise erscheint die Wüste 
vor allem als Ort der Inspiration: ein sechsflügeliger Seraph verleiht dem 
hilflosen, verdurstenden Menschen die Gabe des Wortes und macht ihn zum 
Dichter. Allerdings bleibt auch hier der gefahrvolle, lebensbedrohende Aspekt 
des Motives der Wüste erhalten, denn das lyrische Ich ist vollkommen ausge- 
zehrt und geht an Wassermangel fast zugrunde. 

Aus all dem bisher Gesagten wird deutlich, daß das Thema (im literaturwissen- 
schaftlichen Sinne) des Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit Variationen) 
Puškin ist - und darüberhinaus Dichter und Dichten an sich, wofür Puškin 
sozusagen das Paradebeispiel darstellt. Diese Schlußfolgerung läßt sich mit Fug 
und Recht ziehen, wenn man schließlich den Gesamtzyklus Temy i variacii 
(Themen und Variationen) in die Überlegung mit einbezieht, denn in anderen 
seiner sechs Teile finden sich durchaus auch Hinweise auf andere Dichter bzw. 
deren Werke. Dies wird bereits offenbar, wenn man allein die Gedichttitel 
betrachtet, denn im ersten Teilzyklus Pjar’ povestej (Fünf Erzählungen) sind 


$ Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole, 
Freiburg/Basel/Wien ?1994, S. 185 
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Werke enthalten, die mit Margarita (Margarete), Mefistofel’ (Mephisto) und 
Sekspir (Shakespeare) überschrieben sind. Der letztgenannte Titel bedarf keiner 
Erläuterung, bei den ersten beiden handelt es sich um klare Verweise auf 
Goethes Faust. Auffällig ist in gewissem Sinne, daß es sich sowohl bei Puškin 
als auch bei Goethe und Shakespeare sozusagen um die Nationaldichter ver- 
schiedener Länder handelt - sie alle hatten jeweils für die Literatur Rußlands, 
Deutschlands und Englands eine ähnlich zentrale und wegweisende Bedeutung. 
Erwähnenswert ist sicher auch, daß der Titel des ersten Gedichtes in Pjar’ 
povestej - das Gedicht, mit dem der gesamte Zyklus Temy i variacii beginnt - 
Vadochnovenie (Inspiration) lautet. Darüberhinaus finden sich besonders im 
letzten Teilzyklus Neskuönyj sad (Der unlangweilige Garten) Werke mit ver- 
wandten Titeln; so verweist etwa Son v letnjuju noč’ (Ein Sommernachtstraum) 
wiederum auf Shakespeare bzw. auf die Vertonung des Schauspiels von Men- 
delssohn (ebenfalls einem Romantiker), während beispielsweise Poezija (Dich- 
tung) vor Augen führt, daß der Gedichtzyklus Temy i variacii nicht nur auf 
konkrete Dichter und deren Werke bezugnimmt, sondern auch das Dichten 
selbst thematisiert, wofür tatsächlich existente Persönlichkeiten und deren 
Schaffen im Grunde lediglich Beispiele darstellen. 

Durch diese beiden Eigenschaften - die Bezugnahme auf andere Dichter bzw. 
auf die Dichtung als solche sowie die Untergliederung in verschiedene Teilzy- 
klen - ist Temy i variacii (Themen und Variationen) mit dem im Gesamtwerk 
Pasternaks vorangehenden Zyklus Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das 
Leben), der explizit Lermontov gewidmet ist, verwandt. Auch dort wird dar- 
überhinaus in ähnlicher Weise die Dichtung selbst thematisiert, wie etwa aus 
den in diesem Kapitel bereits besprochenen Werken Opredelenie poezii (Defini- 
tion der Dichtkunst) und Opredelenie tvordestva (Definition des Schaffens) 
hervorgeht. Hinsichtlich des eher formalen Aspekts der Gliederung der Zyklen 
in einzelne Teile ist zu bemerken, daß eine solche in den ersten beiden - 
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Nacal'naja pora (Anfangszeit) und Poverch bar’erov (Über den Barrieren) - 
nicht vorgenommen wurde; sie liegt erstmalig in Sestra moja - Zizn’, gefolgt 
von Temy i variacii, vor. Sie findet sich später noch in Stichi raznych let 
(Gedichte aus verschiedenen Jahren) - dort in sehr abgeschwächter Form - 
sowie in Na rannich poezdach (In den Frühzügen). In Pasternaks Iyrischem 
Spätwerk ist sie nicht mehr vorhanden. 

An das nun ausführlich analysierte Gedicht Tema schließen sich sechs 
Variationen an, die insgesamt den Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit 
Variationen) bilden. Die erste von ihnen trägt den Titel Original ’naja (Origina- 
I[-Variation]), die zweite ist mit PodraZatel'naja (lmitierende) überschrieben. 
Die folgenden vier Variationen sind in den heutigen Pasternak-Ausgaben 
titellos; ursprünglich waren sie jedoch mit Makrokosmileskaja (Makrokosmi- 
sche), Dramaticeskaja (Dramatische), Patetileskaja (Pathetische) und Pasto- 
ral’naja (Pastorale) überschrieben (vgl. BP I, 469 f.). Aufgrund der jeweiligen 
Titel verwies die fünfte Variation auf Cajkovskijs fünfte Symphonie, die 
Pathetique, die sechste Variation auf Beethovens sechste Symphonie, die 
sogenannte Pastorale. 

Die erste Variation, Original’naja, greift zunächst den Motivkomplex des 
Meeres wieder auf und entwickelt ihn weiter, "variiert" ihn. In der ersten 
Strophe erscheinen Fragmente des ursprünglichen ersten "musikalischen The- 
mas": "skaly" (Felsen) und "$torm" (Sturm). Ein erster Hinweis auf das Gri- 
gor’ev-Motto erscheint indirekt am Ende der vierten Strophe mit "pesok" 
(Sand), denn dabei handelt es sich um etwas der Küste als auch der Wüste 
Gemeinsames: beide Landschaften sind sehr sandreich. Der erste direkte 
Verweis auf Puskin liegt in dieser ersten Variation im zweiten Vers der fünften 


Strophe vor: 


YTo gan UaPCKocejscKHB NAEH? [Was hat das Lyzeum von Carskoe Selo gebracht?) 
(BP I, 167) 
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Dabei handelt es sich zunächst um einen biographischen Hinweis, da Puškin als 
Schüler das Lyzeum von Carskoe Selo besuchte. Gleichzeitig werden jedoch 
auch die Gedichte, die in dieser Zeit (zwischen 1813 und 1817) entstanden, in 
ihrer Gesamtheit als früheste Schaffensperiode des Dichters betrachtet. 

In den letzten beiden Versen der fünften Strophe sowie in der sechsten Strophe 
dieser ersten Variation wird die motivische Dualität aus Tema wiederaufgenom- 
men, wobei anfangs allerdings lediglich der Motivkomplex des Meeres behan- 


delt wird, das in enger Beziehung zur Entstehung von Gedichten steht: 


Jisa Gora mpomanacb NO 3aBTpa, (Zwei Götter verabschiedeten sich bis morgen, 
Jisa mops MEHSZITHCh B IENE: Zwei Meere veränderten sich im Gesicht: 
CTAXH2 CBOĆOIHOŘ CTAXHH Das Element des freien Elementes 

C cB060NH08 CTHXHeÄ CTAXA. Mit dem freien Element des Verses.] 


Auch an dieser Stelle fällt wieder einmal auf, wie verstechnische bzw. phoneti- 
sche Gestaltung der betreffenden Verse mit ihrer Bildlichkeit und ihrer Aussage 
Hand in Hand gehen; in diesem Zusammenhang wären etwa die Anapher in 
den letzten beiden Versen der fünften Strophe ("dva") und besonders die 
Wortwiederholungen bzw. -spiele in den ersten beiden Versen der sechsten 


Strophe zu nennen: 


CTHXAS CBO6ONHOH CTHIHH 

C cBo60NHOH CTHXHEH CTAXE. 

"Stichijja" (Element) und "stich" (Vers) werden durch dieses unübersetzbare 
Wortspiel derart zu einander in Beziehung gesetzt, daß der Eindruck entsteht, 
sie seien etymologisch eng mit einander verwandt. Tatsächlich handelt es sich 
bei beiden russischen Substantiven um Lehnwörter aus dem Griechischen, 
wobei "stichija" sich von "stoicheion” herleitet, das "Buchstabe", aber auch 
"Grundstoff", "Element", "Prinzip" bedeutet. "Stich" bildete sich demgegen- 


über aus "stichos" ("Reihe”, "Linie", aber auch "Vers", "Zeile”). Inwieweit 
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diese griechischen Substantive ihrerseits auf einen möglicherweise gemein- 
samen Ursprung zurückgehen, konnte nicht geklärt werden ’. In Pasternaks 
erster Variation zu Tema wird jedoch der Eindruck hervorgerufen, als seien 
"stichija" und "stich" im Grunde bedeutungsgleich und nur durch das Genus 
unterschieden. Dem Substantiv "stichija" wird das Adjektiv "svobodnaja" 
zugeordnet, es handelt sich demnach nicht um irgendein Element, sondern um 
das "freie Element", das seit Puškin in der russischen Lyrik als Beiname und 
Charakteristikum des Meeres aufgefaßt wird. Zweifellos handelt es sich bei den 
eben zitierten Versen um eine deutliche Anspielung auf Puškins berühmtes, 
1824 entstandenes Gedicht K morju (An das Meer). Dieses Werk seinerseits 
weist Anspielungen auf den Tod Byrons auf, der in der elften Strophe als 
"pevec morja” (Sänger des Meeres) bezeichnet wird; namentlich genannt wird 
in der neunten Strophe Napoleon, der am Meer zugrunde ging. Im Hinblick auf 
die Motivik von Pasternaks Teilzyklus Tema s variacijami wesentlicher scheint 
jedoch die Tatsache zu sein, daß das Meer bei Puškin gleich zu Beginn personi- 


fiziert und als "svobodnaja stichija" (freies Element) bezeichnet wird: 
IIpomaä, cBo6onHasz crama! ° [Leb wohl, du freies Element!] 


Pasternaks Gedicht nimmt also wörtlich auf diese Stelle bei Puškin bezug. 
Zwar wird in seiner ersten Variation, Original'naja, das Meer - bzw. die 
Meere, denn es sind deren zwei - nicht unmittelbar angesprochen, doch eine 
Personifizierung liegt auch hier vor, wenn davon die Rede ist, die beiden 
Meere hätten sich "im Gesicht verändert" ("menjalis’ v lice"). 


? Vgl. Menge, Hermann: Langenscheidis Taschenwörterbuch Altgriechisch. Erster Teil: 
Altgriechisch-Deutsch, Berlin/München/Wien/Zürich “1985, S. 408. 
Vgl. Vasmer, Max: Russisches Erymologisches Wörterbuch. Dritter Band, 
Heidelberg 1958, S. 15 


® Puškin, Aleksandr S.: Polnoe sobranie so@inenij v desjati tomach, tom vtoroj. 
Stichorvorenija 1820-1826, Moskva-Leningrad 1949, S. 195 


302 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


051999 


Aufschlußreich ist außerdem, daß in Puškins Gedicht X morju in der achten 


Strophe Meer und Wüste identisch werden: 


OEH IpelmMer B TBOeA HYCTbiHe [Ein Gegenstand in deiner Wüste 
Mom 6ni yury nopasaı. ° Würde meine Seele tief verwundem. ] 


Hier wird auch deutlich, daß "Wüste" im Deutschen und "pustynja” im Russi- 
schen nicht unbedingt ganz dasselbe bedeuten, denn das russische Substantiv 
steht ja in enger Beziehung zum Adjektiv "pustoj" (leer), so daß mit "pustynja" 
ganz einfach eine grenzenlose, aber eben absolut "leere" Weite gemeint sein 
kann, und diese Eigenschaft haben Meer und Wüste sicherlich in ähnlicher 
Weise. Zu Beginn der neunten Strophe wird das Motiv des Felsens genannt, 
das im Hinblick auf Pasternaks Teilzyklus allerdings eher für das erste Gedicht, 


Tema, von Bedeutung sein dürfte: 
Onna cxana, TPO6HHIIA CIIABLI... [Ein Fels, die Grabstätte des Ruhmes...] 


In der ersten Variation, Original’naja, werden im Gegensatz dazu im ersten 
Vers mehrere Felsen ("skal") genannt, allerdings wird die Beziehung zu Puš- 
kins Gedicht K morju eben erst in dieser ersten Variation eindeutig, und zwar 
durch den bereits zitierten Beginn der sechsten Strophe ("Stichija svobodnoj 
stichii..."). Das Motiv des Felsens allein wäre zu allgemein, um einen inter- 
textuellen Bezug zwischen zwei Gedichten zweifelsfrei festzustellen. 

Ein nicht sehr deutlicher Hinweis auf die in Tema genannte Wüste ("pustynja") 
findet sich lediglich in den letzten beiden Versen der ersten Variation, in denen 
die bereits angesprochene, in der fünften Strophe eingeführte Dualität fort- 
geführt und nun auch auf Landschaften bezogen wird: 


°’ Ebd., S. 196 
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Isa mus B upyx MaEpax, mga NaHcdbınadra, {Zwei Tage in zwei Welten, zwei Land- 
schaften, 
Jipe npeBsHRe IPaMbI c IBYX cuen. Zwei alte Dramen von zwei Bühnen.] 
(BP 1, 167) 


Auch in der zweiten Variation, PodraZatel'naja (Imitierende), herrscht der 
Motivkomplex des Meeres vor. Die ersten beiden Verse der ersten Strophe 


zitieren wörtlich den Anfang von Puškins Poem Mednyj vsadnik (Der eherne 


Reiter): 
Ha 6epery IYCTbIHRbIX BOJIH [Am Ufer der öden Wellen 
CTosu1 OR, MYM BEIHKEX NOIH. !° Stand er, von erhabenen Gedanken erfüllt. } 


Aufgrund des Berühmtheit dieser Verse kann man davon ausgehen, daß ein 
russischer Leser sie sofort als eindeutigen Verweis auf Puškin erkennt. 

In der zweiten Strophe dieser sehr langen zweiten Variation (die erste Strophe 
besteht aus sieben Versen; die zweite und die dritte Strophe haben je zweiund- 
dreißig Verse) findet sich im achten und neunten Vers ein Hinweis auf Puškins 
Versroman Evgenij Onegin (Eugen Onegin), wobei hier allerdings kein un- 
mittelbares Zitat aus dem Text vorliegt - im Vergleich zum ersteren Beispiel 


handelt es sich also um eine weniger deutliche Anspielung: 


... Ero POMaH (... Sein Roman 
BcTaBası 43 MTINI... Erhob sich aus dem Nebel...) 
(BP I, 168) 


Diese zweite Strophe ist innerhalb des Gedichtes vor allem deshalb von großer 
Bedeutung, weil eigentlich erst in ihr durch die Schilderung der Entstehung des 
Versromans Evgenij Onegin zutage tritt, wer hier, in der fast narrative Struktu- 


ren aufweisenden zweiten Variation, sozusagen der "Held" ist. Zwar besitzt das 


10 Vgl. Puškin, A.S.: Polnoe sobranie so@inenij v desjati tomach, tom četvertyj. Poemy, 
skazki, Moskva-Leningrad 1949, S. 378 
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Gedicht keine eigentliche Handlung, äußerlich gesehen ereignet sich wenig, 
doch "erzählt" es von einem Menschen, der in die Betrachtung des Meeres 
versunken ist, dabei aber nicht immer an der selben Stelle stehen bleibt wie 
etwa Caspar David Friedrichs Mönch am Meer, sondern einen längeren Weg 
zurücklegt. Dies wird allerdings erst im Verlauf des Gedichtes deutlich, das mit 


einem statischen Moment einsetzt (vgl. die bereits zitierten ersten beiden 


| Verse). Daß sich die mit dem Personalpronomen "on" (er) bezeichnete Person, 


von welcher berichtet wird und in welcher der Leser aufgrund der erwähnten 
Anspielungen auf spezielle Werke Puškin erkennt, in Wahrheit nicht unmittel- 
bar am Meer aufhält, sondern sich vielmehr auf einer Klippe befindet und von 
dort hinabblickt, tritt erst in der zweiten Strophe zutage. Hier findet sich im 
fünfzehnten bzw. im zweiundzwanzigsten und dreiundzwanzigsten Vers eine 
anaphorische Wendung, die nicht sofort auffällt, weil sie ursprünglich einen 
ganzen Vers einnimmt, bei der Wiederholung jedoch durch Enjambement 


gespalten wird: 


Bein ABK OTKpbIBIUHÄCH C O6PbIBa [Wild war der von der Klippe aus eröffnete 
beckpaäHnä BEI... Grenzenlose Blick... 

...) a 

... Dbin IHK ... Wild war 

OTXpbIelugäca C O6PbIBA CEKTOP Der von der Klippe aus eröffnete Sektor 
3emHoro wapa... Der Erdkugel...] 


In den letzten beiden Versen der zweiten Strophe klingt diese sehr ausgedehnte 


anaphorische Wendung durch abschließende Wortwiederholungen gleichsam 


aus: 
Ha PenKocTb KHK. Ha BOCXHIIERbE [Wild wie selten etwas und entzückend rauh 
Beil BONbHIIĂ STOT BAA CYPOB. War dieser freie Blick. ] 


Diese Perspektive erinnert trotz der "modernen", dem 20. Jahrhundert ange- 


messenen Lexik sehr stark an romantische Naturdarstellungen, wie sie im 
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Bereich der Malerei etwa bei Caspar David Friedrich Ausdruck gefunden 
haben, so z.B. im Kreidefelsen auf Rügen. 
In der dritten Strophe dann folgt der Abstieg des Spaziergängers hinunter zum 


Meer, wie gleich aus dem ersten Vers hervorgeht: 
OH cTan CHycKaTsca. {Er begann abzusteigen.] 


In den folgenden Versen wird genau die Landschaft mit den an der Küste 
wachsenden Pflanzen geschildert, in die sich der Wanderer nun begibt, wobei 
im sechsten Vers der Gegensatz zwischen wasserreichem und trockenem Gebiet 
(Meer - Wüste) zumindest ansatzweise vorhanden ist, indem die Wüste hier 


durch die Steppe ersetzt wird: 
H BEXpp cTemmoä cBACTeN B ymax. [Und der Steppenwind pfiff in seinen Ohren.) 


Beide Gebiete haben durch ihre Weite und Grenzenlosigkeit den Wind gemein- 
sam, der sowohl über das Meer als auch über die Steppe bzw. die Wüste 
ungehindert wehen kann. 

Als der Wanderer schließlich am Ufer des Meeres angekommen ist, gewinnt 
das Motiv des Wassers zusätzlich an Bedeutung, wobei die Phase der Bewe- 
gung - das Zurücklegen des Weges von der Klippe hinab zum Meer - in Ruhe 


mündet, denn der Spaziergänger ist nun an seinem Ziel angekommen: 


OH ces Ha KaMeHb. [Er setzte sich auf einen Stein.) 
(BP I, 169) 


Die folgenden dreieinhalb Verse verdeutlichen das Ziel dieser Wanderschaft: 


... Ha oma {... Nicht eine 

YeprTa He BblllaJla BOJIHCHbA, Linie verriet die Erregung, 

C KAKHM OH IIOTPY3HICH B YTEHbE Mit der er sich ins Lesen 

Esanrenbs MOPCKOTO nma. Des Evangeliums des Meeresgrundes vertiefte. } 
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| Das Meer in seiner Tiefe wird für den Wandernden zur Offenbarung, zur 
| Quelle der Erkenntnis und der Inspiration. Das Meer spiegelt sich in seiner 

Seele wider, wenn auch nicht auf seinem Gesicht, denn das russische Sub- 
| stantiv "volnenie" (Aufregung, Erregung) ist ja mit "volna” (Welle) verwandt 
bzw. daraus entstanden. Infolgedessen kann man in dieser zweiten Variation, 
PodraZatel'naja (Imitierende), durchaus eine gewisse Entwicklung von einem 
Punkt A ausgehend hin zu einem Punkt B erkennen, denn anfangs sieht der 
"Held" (Puškin) das Meer von seiner Klippe aus sozusagen nur von weitem, 
und er macht sich auf einen an äußeren Ereignissen armen, an inneren Er- 
eignissen aber umso reicheren Weg, der ihn schließlich ans Ziel führt. Er 
erreicht das Meer und versteht, in ihm zu lesen und seine Botschaft zu ver- 
stehen. Dieser Weg mit den Symbolen der Klippe und des Meeres als Anfangs- 
punkt und Ziel versinnbildlicht seinerseits die Entwicklung des Menschen und 
des Künstlers, er steht für das Leben. Wie dieses nicht ohne Probleme und 
Konflikte ist, so kann auch der Weg vom Wanderer nicht ohne Schwierigkeiten 
zurückgelegt werden, wobei hierfür Symbole aus der Pflanzenwelt eingesetzt 


werden; der Wanderer beginnt seinen Abstieg hin zum Meer, aber 


... Monoyai, [... Wolfsmilch, 

Ilosbinb n pox sa Ha6AnzalıHauK Wermut und Ginster verhedderten sich 

Hemwmch. 3aTpyaHası MAr. Am Knauf und hemmten seinen Schritt.} 
(BP I, 168) 


Um hinsichtlich ihrer Symbolik eindeutig festgelegte und damit geradezu 
emblematische Motive handelt es sich insbesondere bei Ginster und Wermut. 
Zur besseren Verdeutlichung soll auch an dieser Stelle noch einmal aus dem 


Herder- Lexikon Symbole zitiert werden: 


Ginster [ist ein] strauchartiger Schmetterlingsblüter mit gelben oder weißen Blüten. Der stachel- 
tragende Glinster] ist ein Sinnbild für die Sünde des Menschen, deretwegen dieser seinen Acker 
voller Domen u[nd] Disteln bestellen muß; außerdem ist er ein Symbol für das stellvertretende 
Leiden Christi (verschiedentl[ich] unter den Marterwerkzeugen dargestellt), damit zugleich aber 
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auch ein Erlösungssymbol (wie die Distel). " 


Noch bekannter ist allgemein die symbolische Bedeutung des Wermuts, vor 
allem sicher auch aufgrund des bitteren Geschmacks dieser Pflanze: 
[Der] Wermut [ist eine] Beifuß-Art, [ein] bis | m hoher Korbblüter, [eine] Gewürz- u[nd] Heil- 


pflanze aus den wärmeren Gebieten Eurasiens; ihr bitterer Geschmack machte sie zum Symbol des 
Schmerzes u[nd} der Bitternis. ? 


Durch die Symbolik der erwähnten Pflanzen wird also die Annahme bestätigt, 
es handele sich bei diesem Weg um ein Sinnbild für die Entwicklung des 
Menschen und Künstlers, um einen Reifungsprozeß hin zu wahrer Erkenntnis, 
für die in jener zweiten Variation das Bild des Meeres steht, das wie ein Buch - 
ja wie die Bibel, die Heilige Schrift - zu lesen ist. 

In diesem durch seine gewisse narrative Struktur einem Poem angenäherten 
Gedicht wird der Dichter Puškin selbst zum Gegenstand eines fiktionalen 
Textes; statt der Urheber eines solchen zu sein, wird er selbst zum "Hand- 
lungsträger", zur Figur im Werk eines anderen Dichters. Dadurch erscheint 
nun auch das Zitat aus dem Mednyj vsadnik (Ehernen Reiter) in den ersten 
beiden Versen in einem ganz neuen Kontext: Während sich diese Verse ur- 
sprünglich, d.h. in Puškins Poem, auf den russischen Zaren Peter I. beziehen, 
stehen sie in Pasternaks Gedicht im Gegensatz dazu in Zusammenhang mit 
Puškin selbst, d.h. natürlich nicht mit der real existierenden Dichterpersönlich- 
keit, sondern mit der fiktiven Figur, zu der er in Pasternaks zweiter Variation 
wird. Insofern stellt PodraZatel'naja (Tmitierende) nicht nur eine Variation zum 
Gedicht Tema (Thema) innerhalb des Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit 


Variationen) dar, sondern in gewissem Sinne auch eine Pu3kin-Imitation, so 


1! Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole, 
Freiburg/Basel/Wien ?1994, S. 61 f. 


2 Ebd., S. 183 
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daß der Titel, der ins Deutsche übersetzt /mitierende lautet, nun verständlicher 
wirkt. 

In der folgenden dritten Variation, die in den heutigen Pasternak-Ausgaben 
titellos ist (ihre ursprüngliche Bezeichnung war Makrokosmiceskaja [Makrokos- 
mische]), werden die zentralen Motive des Meeres und der Wüste mit einander 
verbunden. Dies tritt schon in der hinsichtlich ihrer Lautstruktur ungewöhnlich 


reich instrumentierten ersten Strophe vor Augen: 


Myayıucp 3Beanbi. B Mope [Es rasten die Sterne dahin. Im Meer wuschen sich 
MBINHCh MbiChl, die Vorgebirge. 

Cnenna conb. H cne3bI BbIChbIXAIH. Es erblindete das Salz. Und die Tränen trockneten 

aus. 
Ebun TeMHbI cnanbna. MYargch Die Schlafzimmer waren dunkel. Es rasten die 
MBIJI, Gedanken dahin, 

H npacryumeBancs chHHEC Und die Sphinx lauschte der Sahara.] 
K Caxape. 
(BP I, 169) 


Einige der wesentlichsten Lautwiederholungen wurden hier graphisch hervor- 
gehoben. Sie stehen in engem Zusammenhang mit der Thematik des Gedichtes, 
indem sie diese an verschiedenen Stellen unterstreichen und die Aussagekrait 
erhöhen. Durch die Lautwiederholung "my-" und die Wortwiederholung 
"m£alis’" werden einerseits Sterne und Gedanken, andererseits aber die vom 
Meer umspülten Vorgebirge und die Gedanken zu einander in Beziehung 
gesetzt: durch die Naturbetrachtung - durch die Anschauung der Weite des 
Himmels und des Meeres - sowie durch die belebende Kraft des Wassers 
entstehen Gedanken. 

Eine ähnliche phonetische, aber darüber hinausgehend auch thematische Bezie- 


hung liegt ferner im zweiten Vers dieser ersten Strophe vor: 


Cnenna cob. H cnye3bl BbIcbIXANH. [Das Salz erblindete. Und die Tränen trockneten 
aus.] 
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Dem Salz wird eine ebenso lebensspendende Bedeutung nachgesagt wie dem 


Wasser: 


[Das} Salz [war] wegen seiner lebenswichtigen Bedeutung u[nd] wegen seiner Seltenheit in früheren 
Zeiten v[on]) hohem Wert. Galt häufig als Symbol für Lebenskraft u[nd] als unheilabwehrend. Da 
es oft durch Verdunstung aus Wasser gewonnen wird, sah man in ihm gelegentl{ich] auch das 
Sinnbild einer Verbindung vfon] Wasser ulnd] Feuer. ° 


Die Lautwiederholung "s-" für sich genommen bereitet sozusagen schon auf 


den letzten Vers der ersten Strophe vor: 
H npuchyımmsarncs chamxc x Caxape. [Und die Sphinx lauschte der Sahara.) 


Auf diese Weise werden Meer- und Wüstenthematik auch durch phonetische 
Besonderheiten mit einander verbunden. 

Mit der Struktur dieser dritten Variation hat sich z.B. B. Zelinsky in seinem 
Werk Russische Romantik beschäftigt, wobei er zunächst auf den auffallenden 
Bezug des Gedichtes zu Puškin eingeht und es vergleichend zusammen mit Mne 
groznyj angel liry ne vrulal... (Mir hat der bedrohliche Engel keine Leier in 
die Hand gegeben...) von Vinokurov analysiert. Davon ausgehend erläutert er 
sodann die besondere "Kompositionstechnik” von Mčalis’ zvezdy... (Es rasten 
die Sterne dahin...), der auch er große Bedeutung für die Vermittlung der 


Aussage beimißt: 


Eine gebildehafte Konzentriertheit und Gefügtheit entsteht, die vor allem durch drei Formmomente 
erreicht wird. Da ist einmal die kurze und parataktische Syntax. Nur in drei Fällen überspringt der 
syntaktische Bogen die Zeile, um in der Mitte oder am Schluß der folgenden zu enden. Sonst endet 
mit dem Vers auch der Satz (1.4; 11.4; III. 1), oder ein Vers enthält sogar zwei Sätze, die dann, ihr 
Hauptsatzgepräge unterstreichend, nur aus Subjekt und Prädikat, höchstens noch um eine Orts- 
bestimmung erweitert, bestehen (I.1, 2.3; I.2). Da ist zweitens die Wort- und Satzwiederholung. 
Das Eingangswort mčalis’ kehrt ausgangs der dritten Zeile in gleicher syntaktisch-grammatischer 
Stellung wieder, um durch seine Wiederkehr den Zusammenhalt der Strophe vom Klang her zu 
verstärken und durch seine Koppelung mit verschiedenen Subjekten, erst zvezdy, dann mysli, auf 


3 Oesterreicher-Mellwo, Marianne (Hrsg.): Herder-Lexikon Symbole, 
Freiburg/Basel/Wien ?1994, S. 136 
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die gedichtbestimmende Dialektik einer Simultaneität von Zusammengehörigkeit und Gegensätzlich- 
keit der Außen- und Innenwelt hinzuweisen. Einheitstiftend wirkt auch die Aufnahme des Satzes 
plyli sveči und der Wörter more und vy(pro)sychat’. Während der aufgenommene Satz im Hinblick 
auf das Ganze eine innere Klammer herstellt, verbinden die aufgenommenen Wörter die strophi- 
schen Extreme. Schließlich ist da noch die Alliteration, die als eine auf die einzellautliche Ebene 
verlagerte Entsprechung zu der Wort- und Satzwiederholung verstanden werden kann. Nach einem 
typisch Pasternakschen Verfahren ist das Gedicht auf zwei Grundkonsonanten hin instrumentiert. 
Diese Instrumentierung ist so durchgeführt, daß die Konsonanten m und s den Eingang, der eine die 
erste, der andere die zweite Verszeile, und zwar beide als Anlaut, völlig beherrschen und daß sie 
von der dritten Zeile an gemeinsam und nun weniger gehäuft auftreten, um im Fortgang auch in der 
Innenstellung des Wortes eine klangwirksame Rolle zu spielen. '* 


Das Wechselspiel verschiedener Teilaspekte der beiden Motivkomplexe "Meer" 
und "Wüste" wird in der zweiten Strophe fortgeführt, indem immer wieder 


Wasser und Dürre, Erfließen und Erstarren zu einander in Beziehung gesetzt 


werden: 

Ilnburg ceea. H Kasanoch, CTEIHET [Es flossen die Kerzen. Und es schien, daß 

Kposb Konocca. 3aIlTbIBANH TyÖbl Das Blut des Kolosses erstarre. Es erflossen die 
Lippen 

Tony6o8 ynbI6KoW HYCTbIHR. Durch das blaue Lächeln der Wüste ] 


(BP 1, 169) 


Im ersten Vers fließt das Wachs der Kerzen, während im Gegensatz dazu "das 
Blut des Kolosses erstarrt". Im zweiten und dritten Vers wird das Lächeln der 
Wüste als blau beschrieben, es hat also die Farbe des Meeres, und die Lippen 
werden davon zum Fließen gebracht. "Piyli sveči” (es flossen die Kerzen) 
erscheint als anaphorische Wendung nochmals im dritten Vers der dritten 
Strophe als Sinnbild für eine durchwachte (durchschriebene) Nacht und den 
bald anbrechenden Tag, auf den im vierten und letzten Vers eindeutiger ver- 


wiesen wird. Zu einer ähnlichen Deutung kommt auch Zelinsky: 


Die Entstehung des Gedichts im Gedicht ist in einen genau bezeichneten zeitlichen Rahmen 
eingelassen, der sich, den unmittelbaren Anfang und das unmittelbare Ende bildend, zugleich als 
ein Sinnrahmen um das Ganze legt. Die Sterne, von denen der Eingangsvers spricht, signalisieren 
Nacht, was im dritten Vers durch den Hinweis auf die dunklen Schlafzimmer atmosphärisch 


4 Zelinsky, Bodo: Russische Romantik, Köln/Wien 1975, S. 35 f. 
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aufgenommen und bestätigt wird. Das werdende Gebilde ist eine Nachterscheinung; sein Fertigsein 
fällt mit dem Ende der Nacht, dem Übergang des Dunklen ins Helle zusammen. Nur zu dieser Zeit 
schafft der Schaffende. Die tropfenden Kerzen, die im Gegensatz zu der Dunkelheit der Räume 
stehen, in denen die Menschen ruhen, bezeugen nach außen hin sein Wachsein, ein Wachsein im 
körperlichen, vor allem aber im geistigen Sinn. Letzteres drückt das Bild der jagenden Gedanken 
aus, das seinerseits in Entsprechung zu dem der jagenden Sterne steht. Innen und außen stimmen 
während der Schaffensnacht überein. Die Übereinstimmung bedeutet eine Gleichsetzung von Natur- 
und Dichterkraft. Diese verstärkt sich, wenn die innere, die menschliche Bewegtheit auch in den 
anderen äußeren Erscheinungen wiederkehrt: in den Bewegungen des Meeres und des Windes {...]. 
Um Bewegung im Sinne des Übergangs von einem Zustand in einen anderen, um Zustandsver- 
änderung also, geht es auch in den Eingangsbilden vom Erblinden des Salzes und vom Trocknen 
der Tränen. Aber hier ist, dem Anfangen entsprechend, der Wechsel von der Außen- zur Innenwelt 
gemeint. Schöpferischwerden heißt auch noch bei Pasternak völliges Zurücktreten des Mensch- 
lichen, heißt Verwandlung {...). Das erblindete Salz, in dem sich die Tränen schon ankünden, und 
die getrockneten Tränen, in denen das Salz noch nachklingt, weisen auf diese Veränderung des 
bisherigen Zustandes. {...} Die Sahara, der Schauplatz des zu schreibenden Gedichts, auf den der 
Dichter mit innerem Auge blickt und auf dem er als Sphinx anwesend ist, spiegelt sich so auf 
seinen Lippen, wie sie sich auf den Lippen der Sphinx, diesem Sinnbild des rätselhaft-übermensch- 
lichen Teil seines Seins, spiegelt: als "blaues Lächeln”. Die in dem metaphorischen Blau ausge- 
drückte Ferne und Unendlichkeit des Wüstenhaften haben den Dichter vorübergehend in Besitz 
genommen, sind zu einem sichtbaren Aspekt seiner selbst geworden. " 


Im ersten Vers der dritten Strophe wird ein Bezug zwischen Meer und Wüste 
wiederum auf phonetischer Ebene durch Lautwiederholungen auf m, -ro- bzw. 
-or- hergestellt, wobei die Wüste ("pustynja") hier durch den Ländernamen 


"Marokko" ersetzt wird: 

Mope TpouyNn Berepox c Maporro. {Das Meer berührte ein Windhauch aus Marokko. ] 
(BP 1, 169) 

In den letzten beiden Versen wird durch die Nennung des Gedichttitels Prorok 

(Der Prophet) einmal mehr auf ein Werk Puškins angespielt: 


[...] Yepnosax "Ilpopoxa” [... Das Manuskript des "Propheten" 
IIpocsıxan |...] Trocknete...] 


Daher scheint vieles für Zelinskys Deutung dieser dritten Variation Pasternaks 


aus Tema s variacijami (Thema mit Variationen) zu sprechen: 


15 Zelinsky, Bodo: Russische Romantik, Köln/Wien 1975, S. 36 f. 
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Die Eigenart von Pasternaks "M£alis’ zvezdy” besteht darin, sich von hinten aufzuschlüsseln, durch 
| die beiden Schlußverse das Naturgedicht als Gleichnis eines menschlichen Vorgangs lesbar zu 
' machen: "Das Konzept des ’Propheten’/Trocknete, und am Ganges dämmerte der Tag." Der 

"Prophet" - das ist das gleichnamige berühmte Gedicht, das “Trocknen” - die Zeit der Beendigung. 

Pasternaks Thema ist also die Herstellung des Puskinschen “Prorok” und darüber hinaus der 

schöpferische Akt überhaupt. '* 


Auf diese Weise wird die zentrale Bedeutung der dritten Variation M£alis’ 
zvezdy... (Es rasten die Sterne...) für den Teilzyklus Tema s variacijami 
offenbar. Wie für intertextuelle Bezüge überhaupt, so gilt selbstverständlich 
auch hier, daß vom Leser ein bestimmter Horizont vorausgesetzt wird, ohne 
den es ihm nicht möglich ist, die engen Verbindungen des Textes zu anderen 
Texten - in diesem Falle zu Werken Puškins - zu erkennen. Dabei ist die 
"Weite" dieses Horizontes (d.h. die vorausgesetzte Belesenheit des Rezipienten) 
nicht immer gleich. Während beispielsweise im ersten Gedicht, Tema, der 
Puskin-Bezug sehr leicht zu finden ist, da nicht primär auf konkrete Werke des 
Dichters verwiesen wird, sondern dieser selbst namentlich genannt wird (vgl. 
1. Str. 2. V.), wird es im Verlauf der Variationen zunehmend schwieriger, die 
diversen Anspielungen auf seine Gedichte, Poeme usw. zu entschlüsseln. In 
Tema sowie der ersten Variation, Original ’nája, ist es außerdem nicht beson- 
ders schwierig, vor allem im Meer, welches hier als zentrales Motiv erscheint, 
auch ein Leitmotiv in der Lyrik Puškins zu erkennen. Es wird hier also nicht 
die Lektüre ganz spezieller Werke vorausgesetzt, da dieses Motiv in unzähligen 
seiner Gedichte vorkommt (was natürlich auch für eine Reihe anderer, aller- 
dings fast nur späterer, russischer Dichter gilt). So kann diese Bezüge zu 
Pu3kin jeder nachvollziehen, der auch nur irgendetwas von ihm gelesen und 
sich ein wenig mit der russischen Romantik beschäftigt hat. 

Auf ein konkretes Werk von Puškin wird eindeutig erstmalig zu Beginn der 


zweiten Variation, PodraZatel'naja (Imitierende), verwiesen, indem diese mit 


t6 Zelinsky, Bodo: Russische Romantik, Köln/Wien 1975, S. 36 
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den ersten Versen aus dem Poem Mednyj vsadnik (Der eherne Reiter) einsetzt. 
Immerhin kann die Bekanntheit dieses Poems zumindest für Russen vorausge- 
setzt werden, da es sich dabei um eines der in Rußland berühmtesten literari- 
schen Werke überhaupt handelt. Wenigstens ein einigermaßen gebildeter 
russischer Leser stellt demnach bei der Lektüre von PodraZatel’naja mit hoher 
Wahrscheinlichkeit sofort den Bezug zu Pu3kin her. Weniger augenfällig dürfte 
der bereits angesprochene veränderte Kontext sein: das Zitat bezieht sich nicht 
mehr auf Zar Peter I., sondern auf Puškin selbst. Noch unauffälliger ist die 
Anspielung auf den Versroman Evgenij Onegin in der zweiten Strophe ("Ego 
roman" ["Sein Roman”"]). In der soeben analysierten dritten Variation schließ- 
lich wird in der letzten Strophe immerhin der Titel eines berühmten Puškin- 
Gedichtes, Prorok (Der Prophet), direkt genannt, dessen Kenntnis beim gebil- 
deten russischen Rezipienten vorausgesetzt werden kann, ebenso wie die des 
Onegin, sofern er über diese fast versteckte Anspielung nicht etwa hinwegliest. 

Wesentlich komplizierter verhält es sich beispielsweise mit der folgenden 
vierten Variation, in deren erster Strophe mit Aleko und Zemfira in Puškins 
Poem Cygany (Die Zigeuner) auftretende Personen genannt werden. Bei "Chal- 
deja” (3. Str. 1.V.) handelt es sich um ein Gebiet im südlichen Mesopotamien, 
von wo angeblich die Zigeuner herstammen. Auf diese Weise wird vom Leser 
eine ziemlich genaue Kenntnis des betreffenden Poems vorausgesetzt, denn 
wenn er sich beispielsweise an die Namen der Helden nicht mehr erinnert, 
versteht er die Anspielungen nicht. Ein weiterer Hinweis auf Zigeuner findet 
sich lediglich noch im dritten Vers der zweiten Strophe, da mit "tabor" ein 
Zigeunerlager bezeichnet wird. In der vierten Strophe findet sich eine weitere 
relativ verschlüsselte Allusion auf ein anderes Werk Puškins: durch "skopec- 
zvezdotet” (sterndeutender Eunuche) wird auf Skazka o zolotom petuske (Das 
Märchen vom goldenen Hahn) angespielt (vgl. BP I, 470). Dieser Verweis 


erscheint durch das Substantiv "evnuch” (Eunuche) nochmals im ersten Vers 
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der fünften Strophe. Durch die Nennung verschiedener Namen ("Chaldeja" [3. 
Str. 1.V.], "sirijec" [Syrer; 4. Str. 1.V.}) wird eine heiße, eine orientalische 
Landschaft suggeriert, so daß man sagen kann, in dieser vierten Variation 
werde in gewissem Sinne die Wüstenthematik fortgeführt, ohne daß allerdings 
das Motiv der Wüste unmittelbar aufgenommen würde. 

In der fünften Variation wird zunächst in der ersten Strophe mit "cyganskich 
krasok" (Zigeunerfarben) die Zigeunerthematik fortgeführt, während im weite- 
ren Verlauf der Motivkomplex des Meeres immer mehr in den Vordergrund 
rückt. Ab der dritten Strophe werden mit der Schilderung eines Sturmes an der 


Küste Elemente aus Tema wiederaufgenommen: 


Tam mpesıo mope. Bepera [Dort schimmerte das Meer. Die Ufer 
T'pemeinu, ocemancs TPaBHA. Dröhnten, Kies verstreute sich. ] 
(BP 1, 171) 


In dieser fünften Variation wird im Unterschied zu den vorhergehenden nicht 
auf bestimmte Werke Puškins verwiesen; durch die Erwähnung des Ortes Šabo 
(4. Str. 1. V.) und der Festung Kagul (5. Str. 3. V.) wird vielmehr ein Bezug 
zum Leben des Dichters hergestellt, der sich dort im Dezember 1821 aufhielt 
(vgl. BP I, 470). Hier dürfte der Puskin-Bezug auch für russische Leser sehr 
schwer zu entschlüsseln sein, denn eine genaue Kenntnis seiner Biographie 
wird vorausgesetzt. 

In der abschließenden sechsten Variation fehlen explizite Hinweise auf Puškin 
völlig. 

Statt dessen wird, wenn auch in veränderter Form, der Motivkomplex der 
Wüste ein letztes Mal aufgegriffen, wobei die Wüste durch die Steppe ersetzt 
und das Motiv des Meeres gänzlich ausgespart wird. Allerdings ist in Paster- 
naks Iyrischem Werk die Steppe nicht ein derart trockener und wasserarmer Ort 
wie die Wüste, wie etwa aus dem Titelgedicht des Zyklus Sestra moja - Zizn’ 


(Meine Schwester - das Leben), Sestra moja - Zizn’ i segodnja v razlive... 
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(Meine Schwester - das Leben und heute in einer Überschwemmung...), her- 
vorgeht, da dort am Ende das Herz in Form von Wasser in die Steppe fließt 
(vgl. BP I, 121). Jedenfalls wird das Wasser jedoch in der sechsten und letzten 
Variation nicht ausdrücklich genannt. Daraus ergibt sich mit anderen Worten, 
daß diese Variation mit den vorhergehenden und auch mit Tema zunächst nur 
lose verbunden zu sein scheint, denn einer der beiden für den Teilzyklus 
wesentlichen Motivkomplexe - der des Meeres - fehlt, wie gesagt, völlig, und 
der zweite - der der Wüste - erfährt zumindest eine Veränderung, denn Steppe 
und Wüste mögen als Motive zwar mehr oder weniger eng mit einander ver- 
wandt sein, dasselbe sind sie aber nun einmal nicht. Im Gegensatz zur Wüste 
verfügt die Steppe auch nicht über eine allgemein bekannte und von allen 
assoziierte, d.h. emblematische, Symbolbedeutung. Insofern scheint sich die 
Frage zu stellen, in welcher Beziehung die sechste Variation zu den vorherge- 
henden steht, und ob eine solche überhaupt vorliegt. 

Eine Antwort ist möglicherweise darin zu suchen, daß diese sechste Variation, 
die in den heutigen Pasternak-Ausgabe keinen Titel mehr trägt, früher mit 
Pastoral’naja (Pastorale) überschrieben war (vgl. BP I, 470). Durch diese 
Bezeichnung war ursprünglich ein eindeutiger Verweis auf Beethovens sechste 
Symphonie mit dem Beinamen Pastorale gegeben. Diese sechste Symphonie F- 
Dur, op. 68, entstanden 1808, besteht aus vier Sätzen, und im Hinblick auf 
Pasternaks sechste Variation dürfte besonders der letzte Satz von Bedeutung 
sein, worauf im folgenden noch näher eingegangen wird. Obwohl es sich bei 
Beethovens Pastorale noch nicht um Programmusik im eigentlichen Sinne 
handelt (diese entstand erst im Verlauf der Romantik), ist seine sechste Sym- 
phonie doch manchmal dem Malen in Tönen angenähert. So geben etwa be- 
stimmte Musikinstrumente Vogelrufe wieder. Eine gewisse "Semantisierung” 
erfährt das Musikwerk jedoch vor allem dadurch, daß der Komponist den 
Überschriften der einzelnen Sätze Erläuterungen beigefügt hat: 
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i. Allegro ma non troppo ("Erwachen heiterer Gefühle bei der Ankunft auf 
dem Lande") 

2. Andante molto mosso ("Szene am Bach") 

3. Allegro ("Lustiges Zusammensein der Landleute”) mit Überleitungsteil 
("Gewitter, Sturm") 

4. Allegretto ("Hirtengesang. Frohe, dankbare Gefühle nach dem Sturm") ”. 

Durch diese sprachlichen Erläuterungen zu den einzelnen Sätzen wird also 
versucht, der Musik als eigentlich nichtsemantischer Kunstform bestimmte 
semantische Eigenschaften zu verleihen. Schon durch den Komponisten Beetho- 
ven wird die sechste Symphonie auf diese Weise in eine gewisse Nähe zur 
Sprache gerückt. 

Es wurde bereits angedeutet, daß im Hinblick auf Pasternaks sechste Variation 
vor allem der letzte Satz von Beethovens Pastorale wesentlich sein dürfte, und 
diese Behauptung kann begründet werden, wenn man sich nochmals die "Unter- 
titel” der einzelnen Sätze der Symphonie vergegenwärtigt. Es tritt zutage, daß 
der dritte Satz mit der Darstellung eines Gewitters und eines Sturmes endet, 
worauf der vierte Satz dann die Erleichterung und Heiterkeit nach dem glück- 
lich überstandenen Unwetter ausdrücken soll. Auch in Pasternaks Teilzyklus 
Tema s variacijami (Thema mit Variationen) ist der Sturm im Zusammenhang 
mit dem Motivkomplex des Meeres ein wesentliches Element, das - im musika- 
lischen Sinne - als ein Motiv des ersten Themas betrachtet werden kann. Schon 
im ersten Vers der ersten Strophe von Tema tritt es, wie bereits zitiert, erst- 
malig auf. Auch in der ersten und zweiten Variation liegt dieses Motiv teils 
unmittelbar, teils durch die entsprechenden Landschaftsschilderungen, wie- 


derholt vor: 


V Vgl. Lindlar, Heinrich (Hrsg.): Meyers Handbuch über die Musik, 
Mannheim/Wien/Zürich 1971, S. 454 
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l. Tema: 


Crana U ITTOpM. Cxana u DIAM, E UDISTA. [Fels und Sturm. Fels und Regenmantel und 
Hut. 
Cana u - Ilyııkan. Fels und - Puskin.} 
(BP 1, 166) 


2. Original’naja (Originalvariation): 


Tne rPOXoT Pa30cTNaHHhIX IP03... [Wo das Tosen ausgebreiteter Gewitter...) 
(BP I, 167) 


2. Podraatel'naja (Imitierende): 


Bois Gemen mBan... [Die Bö war wütend...) 
H saxps CTemHoß cBuCTeNn B ylllax. [Und der Steppenwind pfiff in den Ohren.) 
(BP I, 168) 


Schon in der zweiten Variation erscheint also, wenn auch halb versteckt, 
erstmalig das Motiv der Steppe. 

Im Grunde ist auch in der dritten Variation vom Wind die Rede, wenngleich es 
sich nun nicht mehr um jenen am Meer, sondern um eine bestimmte Art des 


Wüstenwindes, den Samum, handelt: 


Men cany. [Es wehte der Sumum. | 
(BP I, 169) 
Im vorhergehenden Vers wird der Sturm am Meer durch einen leichten Wind- 


hauch ersetzt: 
Mope TpoHyn Berepox c Mapoxxo. [Das Meer berührte ein Windhauch aus Marokko .] 


Eigentlich wird das Motiv des Windes nur in der vierten Variation gänzlich 
ausgespart, in der nachfolgenden fünften jedoch erscheint es von neuem in 


Gestalt des Sturmes am Meer, also sozusagen "in voller Wucht”: 


H umsan 3a Mabo 6ymesan... {Und die Bö wütete hinter Šabo...] 
(BP 1, 171) 
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H urropma TOLIHOTa Kpeimyana... [Und die Übelkeit des Srurmes wurde stärker...) 


Infolgedessen kann man sagen, daß das Motiv des Windes - fast immer im 
Zusammenhang mit dem Motivkomplex des Meeres - von großer Bedeutung für 
den Teilzyklus Tema s variacijami ist. Der Wind wird in verschiedenen Varia- 
tionen erwähnt, meist jedoch als Sturm dargestellt. Daher wird nun auch 
klarer, welche Funktion der sechsten und letzten Variation zukommt: in ihr 
wird die heitere Abenddämmerung in der Steppe geschildert, während die 
Natur zu klingen anfängt, so daß eine besonders enge Beziehung dieser Varia- 
tion gerade zum letzten Satz von Beethovens Pastorale zu bestehen scheint, wie 


bereits aus der ersten Strophe hervorgeht: 


B cTema oxnanebBan 3aKaT, [In der Steppe erkaltete der Sonnenuntergang, 
H BenyIumBanca B 3BOH Y3NeueK, Und in den Klang der Zaumzeuge, 
B aKNeHT SBOHKOB S 23bIKa In den Akzent der Glöckchen und der Zunge hörte 
sich 
MeyuTaTejIbHbIf, KaK HO4b, Die wie die Nacht verträumte Grille ein.) 
Ky3He4HK. 


In der zweiten Strophe wird der Wind als gebändigt geschildert: 


CTpeHoXeHHbIä B COHHBIE BeTep. [Der an den Beinen zusammengebundene und 
schläfrige Wind.) 

Der Wind wird durch das ihm zugeordnete Adjektiv "sonnyj" (schläfrig) und 
das Partizip ("strenoZennyj") personifiziert oder zumindest verlebendigt. "Stre- 
noZennyj" bezeichnet den Vorgang des Zusammenbindens der beiden Vor- 
derbeine mit einem Hinterbein bzw. nur das Zusammenbinden der Vorderbei- 
ne, um Tieren die Möglichkeit zum Davonlaufen zu nehmen. 

Der Wind kann sich in Pasternaks sechster und abschließender Variation also 
nur noch langsam und gemächlich fortbewegen, zudem ist er schläfrig, und im 
allgemeinen, weniger poetischen Sprachgebrauch würde man wohl sagen, er 
flaue ab. So klingt auch der Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit Varia- 
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tionen) ähnlich ruhig aus wie Beethovens Pastorale. 

Zusammenfassend läßt sich sagen, daß Tema s variacijami hinsichtlich seiner 
Struktur und Motivik (und damit auch seiner Interpretierbarkeit) derart komplex 
ist, weil dieser Teilzyklus aus Temy i variacii (Themen und Variationen) 
einerseits ein Musikwerk, eben ein "Thema mit Variationen", auf sprachlicher 
Ebene zu imitieren versucht, andererseits aber doch Sprachkunstwerk bleibt 
und damit auch den Gesetzen der Sprache (d.h. insbesondere ihrer Semantizi- 
tät) unterworfen ist. Insofern kann die Nachahmung eines Musikwerkes nur 
unvollkommen sein. Dies hat Konsequenzen für die Analyse und Interpretation 
des Teilzyklus: es wurde gezeigt, daß das Eröffnungsgedicht Terna (Thema) 
wie ein nach dem Sonatenhauptsatz konzipiertes Musikstück aus zwei "The- 
men" (im musikalischen Sinne) besteht, die sich ihrerseits aus mehreren Moti- 
ven zusammensetzen und als zwei Motivkomplexe - "Wüste" ("pustynja") und 
"Meer" ("more") - stichwortartig charakterisieren lassen. Diese beiden "musi- 
kalischen Themen" werden in den Variationen wieder aufgenommen. Daneben 
liegt jedoch auch ein Thema im literaturwissenschaftlichen Sinne vor, das von 
den vorher erwähnten streng unterschieden werden muß, da es sich nicht 
anhand der speziellen Struktur des Teilzyklus erkennen, sondern sich nur über 
die semantische Ebene der Sprache entschlüsseln läßt. Unter diesem Thema 
wurde zunächst Puškin verstanden, in dessen Schaffen die Leitmotive des 
Meeres und der Wüste gleichermaßen von Bedeutung sind, in einem weiteren 
Sinne jedoch auch das Dichtersein im allgemeinen, wofür Puškin gewisserma- 
Ben ein besonders geeigneter Repräsentant ist. Er fungiert sozusagen als Bei- 
spiel für das Dichtersein an sich. 

Abschließend soll noch darauf hingewiesen werden, daß die Konzeption von 
Gedichten ähnlich Musikwerken zugleich tradiert und ungewöhnlich ist. Einer- 
seits wurden besonders in der Romantik bzw. unter ihrem Einfluß viele Ge- 


dichte in der Form von Strophenliedern geschrieben (vgl. A./Il.), andererseits 
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ist eine der Sonatenform angenäherte Struktur, wie sie besonders in Tema 
vorliegt, relativ unüblich, obwohl es ähnliche Versuche z.B. im Symbolismus 
gegeben hat. Ein Beispiel hierfür wären etwa Andrej Belyjs Simfonii (Sym- 
phonien), in denen allerdings nicht nur eine Synthese von Musik und Dichtung, 


sondern auch von Lyrik und Prosa angestrebt wird. 


321 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


d) Poezija (Dichtung) 


Neben Tema s variacijami (Thema mit Variationen) enthält der Zyklus Temy i 
variacii (Themen und Variationen) noch ein weiteres Werk, in dem die Musik 
als Bestandteil der dichterischen Inspiration aufgefaßt wird, wobei es sich 
diesmal um ein einzelnes Gedicht handelt, das den Titel Poezija (Dichtung) 
trägt. Es gehört zum Teilzyklus Neskucnyj sad (Unlangweiliger Garten). Schon 
aus dem Titel dieses 1922 entstandenen Gedichtes geht hervor, daß es die 
Dichtung selbst thematisiert (und somit autothematisch ist), eine Beobachtung, 
die sicherlich auf viele Gedichte Pasternaks zutrifft. Daher scheint sich ein 
Zitat Al’fonsovs, das er nicht mit konkreten Beispielen belegt, besonders auch 


auf Poezija zu beziehen: 


[...} die Lyrik [Pasternaks] ist reich nicht an Themen, in gewisser Hinsicht ist sie ihr eigenes 
Thema {...]. ' 


Immer wieder haben sich die Dichter - und natürlich in hohem Maße auch 
Pasternak - mit der Frage auseinandergesetzt, was Dichten und Dichtung 
eigentlich sei, so daß man tatsächlich sagen kann, es handele sich dabei um ein 
zentrales Thema der Lyrik überhaupt. Hinsichtlich Pasternak soll hier auf die 
Anführung weiterer Beispiele verzichtet werden, weil sich dieses Kapitel der 
vorliegenden Arbeit insgesamt ausschließlich mit solchen Gedichten beschäftigt, 
so daß es genügt, auf die vorangegangenen Abschnitte zu verweisen. Wie zum 
Teil auch aus A. J deutlich wird, befaßte sich in Rußland als erste literarische 
Epoche die Romantik tiefergehend mit der Frage nach dem Dichtersein sowie 
mit der Bedeutung der Musik für die dichterische Inspiration (vgl. etwa die mit 


Pevec [Der Sänger], Romans [Romanze] usw. betitelten Gedichte Zukovskijs 


I8 Al’fonsov, V.: Poezija Borisa Pasternaka, Leningrad 19%, S. 144 
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oder Puškins berühmten Prorok [Der Prophet]), und gerade romantische 
Vorstellungen sind es auch, von denen in Pasternaks Poezija (Dichtung) Ab- 
stand genommen wird. Dies geschieht vor allem dadurch, daß der Dichtung 
abgesprochen wird, sie habe irgendetwas mit Wohlklang im romantischen Sinne 
zu tun; schon in der ersten Strophe wird eine Lautäußerung genannt ("prochri- 
pev" [mit rauher Stimme gesprochen)), die wenig mit Gesang oder Musik zu 
tun zu haben scheint. Daß ein Dichter das, was er zu sagen hat, nicht etwa 
singt, sondern mit rauhem Halse sozusagen gerade noch hervorbringen kann, 
wäre in der Romantik unvorstellbar gewesen. In A. III wurde anhand von 
Beispielen romantischer Lyrik auch die große Bedeutung des Refrains aufge- 
zeigt, die in verstechnischer Hinsicht fast als ein Kennzeichen jener literari- 
schen Epoche gelten kann. Dies jedoch soll für die Dichtung, wie sie in Poezija 
geschildert wird, gerade nicht charakteristisch sein, wie aus dem letzten Vers 


der ersten Strophe hervorgeht: 


Tmi - mparopon, a He IIpATIeB. [Du bist ein Vorort, kein Refrain.) 
(BP I, 196) 


Auch in der zweiten Strophe wird (im dritten Vers) eine Lautäußerung er- 


wähnt, die sicherlich nicht als besonders melodisch empfunden werden kann: 
Ine TYNE CTOHbI BCHYCKAHOT... [Wo die Gewitterwolken Seufzer ausstoßen...] 


In der dritten Strophe wird nochmals betont, die Dichtung habe nichts Liedhaf- 
tes an sich, und jene, die von den Bahnhöfen nach Hause gehen, tun dies 


bestürzt, aber nicht mit einem Lied auf den Lippen: 


TlonsyT c Bor3anoB BOCBORCH {Sie kriechen von den Bahnhöfen nach Hause 
He c neched, a OTOpoTIeB. Nicht mit einem Lied, sondern bestürzt.] 
(BP I, 197) 


Allerdings weist das Gedicht trotz aller Distanz zu romantischen Kunst- und 
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Musikauffassungen auch Bezüge zu jener Epoche auf, die vor allem in der 
Verlebendigung der Naturerscheinungen zutage treten: wenn Wolken seufzen 
können, so bedeutet dies, daß sie als Lebewesen, personifiziert, aufgefaßt 
werden. Wie in der Romantik werden also auch hier die in der Lyrik geschil- 
derten Eindrücke durch die Wahrnehmung von Naturerscheinungen gewonnen, 
die personifizierte Natur bleibt inspirierende Kraft. 

Dies wird in den letzten beiden Strophen des Gedichtes Poezija noch deutli- 
cher, da dort einmal mehr vor allem das Wasser als regelrechte Inspirations- 
quelle dargestellt wird: 


OTPocTKH IIABHA IPSHYT B TPO3NHAX [Die Keimlinge des Regengusses verschmut- 
zen in den Weintrauben, 

H nonro, nonro xo 3apA Und lange, lange vor dem Dämmerschein 

KponaioT c KpoBesib CBOR aKPOCTHX, Lassen sie von den Dächer ihr Akrostichon 
tropfen 

Ilycxas B padbmy IIy3bIpu. Und Blasen sich reimen.] 


Das Herabtropfen des Wassers, das ja ebenfalls mit Lautäußerungen verbunden 
ist, auch wenn dies hier nicht ausdrücklich erwähnt wird, erscheint als das 
Urbild jeglicher Poesie, so daß an diesem Beispiel erneut offenbar wird, welch 
große Bedeutung im Iyrischen Schaffen Pasternaks dem Wasser als lebens- 
spendender und Kunst hervorbringender Kraft zukommt. Die Beziehung zwi- 
schen dem fließenden Wasser, den herabfallenden Tropfen, und der Dichtung 


wird in der letzten Strophe des Gedichtes deutlich: 


Tlos3a2, Korna NOn KpaHoM (Dichtung, wenn unter dem Wasserhahn 

Ilycroß, Kak DAHK Benpa, TPIOH3M, Ein wie das Zink des Eimers leerer Gemeinplatz ist, 
To a rorga cTpya coxpaHHa, So bleibt auch dann der Wasserstrahl unversehrt, 
TerTpaup nOncTaBıleHa - cTpyach! Das Heft ist daruntergestellt - ströme!] 


An dieser Stelle werden, wie häufiger bei Pasternak (vor allem im Frühwerk) 
zu beobachten, lexikalische Einheiten durchbrochen, denn dem normalen 


Sprachgebrauch zufolge müßte der vierte Vers natürlich lauten: Vedro pod- 
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stavieno... (Der Eimer ist daruntergestellt...). 

Die Beziehung zwischen den beobachteten Naturerscheinungen und dem Ent- 
stehen von Dichtung ist also derjenigen zwischen einem Wasserstrahl und dem 
Eimer, in den er sich ergießt, vergleichbar; das Heft des Dichters wird gleich- 
sam zum Gefäß, in dem er seine Eindrücke bewahrt, die im wesentlichen aus 
der Natur - bzw. aus dem Leben, wofür das Wasser ein uraltes Symbol dar- 
stellt (vgl. 3.//.2.d) - genommen werden. 
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e) Krasavica moja, vsja stat’... (Meine Schöne, deine ganze Figur...) 


In Poezija (Dichtung) wurde die Lyrik nur in einem indirekten Verhältnis zur 
Musik dargestellt, indem sie zwar eindeutig mit Klängen - wenn auch eher mit 
unmelodischen als mit melodischen - in Verbindung steht, dies aber Klänge 
sind, welche die Natur gewissermaßen selbst hervorbringt, wie etwa das 
Geräusch fallender Tropfen. In Krasavica moja, vsja stat’... (Meine Schöne, 
deine ganze Figur...), einem 1931 entstandenen Gedicht aus Vroroe ro2denie 
(Zweite Geburt), liegt im Gegensatz dazu ein viel engerer Bezug zur Musik im 


herkömmlichen Sinne vor, welcher bereits in der ersten Strophe offengelegt 


wird: 

Kpacasanla MOS, BCS CTATb, [Meine Schöne, deine ganze Figur, 

Bca cyTb TBOR MHe no cepINy, Dein ganzes Wesen ist so recht nach meinem 
Herzen, 

Bcs pBeTca MY3bIKOIO CTATb, Es will unbedingt ganz zu Musik werden 

H Bca na papm IPocHTen. Und bietet sich ganz für Reime an.] 


(BP I, 359) 


Im dritten und vierten Vers erscheinen Musik und Reime (also Dichtung) als 
einander benachbarte, wenn nicht gar identische Begriffe: das Wesen der 
angesprochenen schönen Frau, des Iyrischen Du, will gleichermaßen durch 
Reime und durch Klänge festgehalten werden. Durch diese Art der Darstellung 
scheint es keine wirkliche Grenze zwischen den beiden Kunstgattungen Musik 
und Dichtung zu geben, beide sind Teile, gleichsam Variationen, der einen 
Kunst. Gleichzeitig verdeutlicht diese erste Strophe auch das Inspirationserleb- 
nis des Dichters, des Iyrischen Ich, durch die Betrachtung einer schönen Frau, 
die gleichermaßen Geliebte wie auch Muse oder gar personifizierte Dichtung 
selbst sein kann, denn durch den Kontakt zu ihr wird das lyrische Ich zu seiner 
künstlerischen Tätigkeit veranlaßt. 


Al’fonsov, der das Gedicht analysiert hat, spricht von einem "fast liedhaften 
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Beginn", der anschließend zu eher spekulativen Betrachtungen verändert werde. 
Wesentlich für den gesamten Ton des Werkes sei jedoch die an ein Gespräch 
angenäherte Ausdrucksweise, die das ganze Gedicht umfasse '?. Als Beispiele 
für die sich aus dem liedhaften Anfang entwickelnde philosophische Gedanken- 
führung nennt er die zweite und dritte Strophe, in denen wieder einmal der 
Frage nachgegangen wird, was der Reim (der hier als pars pro toto für das 


Gedicht als ganzes stehen dürfte), eigentlich ist bzw. was er nicht ist: 


H padbMa - He Bropembe CTPOK, [Und der Reim - ist keine Wiederholung von Zeilen, 

A Tapıepo6HLIÄ HOMEPOK, Sondern eine Garderobennummer, 

Taon Ha MecTo y KOJIOHH Ein Gutschein für einen Platz an den Säulen 

B 3arpo6HsIH Tyn KOpHeň H JOH. Zum Lärm der Wurzeln und Schöße jenseits des 
Grabes.] 


Al’fonsov interpretiert diese dritte Strophe folgendermaßen: 


[...] durch die Garderobe, in den Konzertsaal mit seinen Säulen, zur Macht der Musik. Was ist hier 
die Hauptsache? Die unerwartete gegenständliche Grundlage (das Konzert)? Das Bild der Musik 
(der "Lärm jenseits des Grabes..."), welches die dichte, unenträtselbare Tiefe des Seins eröffnet? 
Vielleicht die Musik des Gedichtes selbst? - Das Gedicht rollt und schillert in seinen Lauten: r-I-n. 
(...] "Musik” und "Reim" sind im semantischen System des Gedichtes untrennbar verbunden, doch 
sie sind nicht ein und dasselbe. Die "Musik", die nur am Anfang genannt wird, ist auch weiterhin 
präsent irgendwo in der Tiefe als Bild einer hohen, fast kirchenartigen Bedeutung. Doch der 
"Reim" ist allgegenwärtig, gleichermaßen in erhabenen und untergeordneten Rollen {...]. ? 


Die Ansicht, Musik und Reim seien in diesem Gedicht verschiedene, wenn 
auch irgendwie mit einander verbundene Dinge, kann sicherlich angezweifelt 
werden. Es ist zutreffend, daß die Musik ("muzyka") nur ein einziges Mal 
direkt genannt wird - im dritten Vers der ersten Strophe -, während der Reim 
("rifma") tatsächlich relativ oft erwähnt wird und auf diese Weise das gesamte 
Gedicht durchzieht. Allerdings läßt sich sicherlich nicht zweifelsfrei nachwei- 


sen, daß mit "zagrobnyj gul” (dem "Lärm jenseits des Grabes") die Musik 


9 Vgl. Al’fonsov, V.: Poezija Borisa Pasternaka, Leningrad 1990, S. 164 ff. 
® Al’fonsov, ebd., S. 164 ff. 
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bildlich dargestellt werde. Man könnte möglicherweise eine gewisse Verbin- 
dung zu Dusa (Seele) aus dem Gedichtzyklus Kogda razguljaetsja (Wenn es 
aufklart) und dadurch zu einer Art "ewigen Musik des Werdens und Verge- 
hens" sehen, beweisbar ist dies jedoch nicht. 

Gerade durch die anaphorische Wendung im ersten Vers der dritten und der 
fünften Strophe, die hier ja die Wiederholung einer Verszeile ist - "I rifma (-) 
ne vtoren’e strok..." (Und der Reim ist keine Wiederholung von Zeilen...) - 
wird dem Reim eine hohe Bedeutung zugebilligt, denn er ist sozusagen die 
Eintrittskarte für das Schauspiel des ewigen Werdens und Vergehens, er führt 
den Menschen bis an die Fragen nach den Grenzen des Lebens (vgl. 3. Stro- 
phe). Diese grenzüberschreitende Eigenschaft des Reims wird beispielsweise 


auch in den ersten beiden Versen der fünften Strophe hervorgehoben: 


H padma He BTOpeHbe CTPOoK, [Und der Reim ist keine Wiederholung von Zeilen, 
Ho sxo m IIPONycK 34 nopor... Sondern Eingang und Durchlaß hinter die 
Schwelle...] 
(BP I, 360) 


In der vorangehenden vierten Strophe wird die Inspirationsquelle für das 


Reimen genannt: 


H s puchmax nmur Ta 1N060Bb, [Und in den Reimen atmet jene Liebe, 

YTO TYT C TPYyIOM BBEIHOCHTCH, Die man hier nur mit Mühe erträgt, 

Iepen KoTOpoð xMypsT GpoBb Vor der man die Augenbrauen zusammenzieht 
H MopınaT nepenocany. Und die Nasenwurzel in Falten legt.) 


Zum Reimen veranlaßt wird man also durch die Liebe, allerdings durch eine 
Art von Liebe, die kaum auszuhalten und im Urteil anderer Leute vielleicht 
sogar moralisch nicht einwandfrei ist (warum sollten sie sonst das Gesicht 
verziehen). Wie auch immer, eine untergeordnete Rolle des Reims gegenüber 
der Musik, wie sie Al’fonsov teilweise sieht, scheint nicht festzustellen zu sein. 


Vielmehr tritt die enge Beziehung zwischen beiden in der sechsten Strophe 
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nochmals vor Augen, indem zunächst durch die Anapher "Krasavica moja..." 
(Meine Schöne...) und die folgende Verschränkung von "sut" (Wesen) und 


stat’" (Figur) auch auf verstechnischer Ebene ein eindeutiger Bezug zur ersten 


Strophe hergestellt wird: 


KpacaBana MOS, BCS CyTb, [Meine Schöne, dein ganzes Wesen, 

Bca CTATb TBOS, KpacaBHla, Deine ganze Figur, du Schöne, 

Ciapaet rpyIp HB TAHET B IIYTt. Pressen die Brust zusammen und lassen mich 
fonziehen. 

H TAHET neTb A - HpaBETCA. Und lassen mich singen und - gefallen mir.} 


Auch am Beispiel dieser Strophe könnte man Al’fonsov dahingehend wider- 
sprechen, daß seiner Auffassung nach die Musik nur ein einziges Mal in der 
ersten Strophe genannt wird, denn in der soeben zitierten sechsten Strophe 
findet sich ja im letzten Vers das Verb "pet’" (singen), und der enge Bezug 
zwischen Singen und Musik muß wohl nicht näher erörtert werden, da er 
offensichtlich ist. Darüberhinaus läßt sich "singen" ("pet’”) nicht nur auf die 
Musik, sondern - zumindest nach der Kunstauffassung der Romantik - ohne 
Schwierigkeiten auch auf Dichtung beziehen, da man Gedichte damals als 
Lieder, die von einem Sänger vorgetragen wurden, verstand (vgl. A. /Il.). An 
dieser Stelle werden also Musik und Dichtung innerhalb von Pasternaks Ge- 
dicht gewissermaßen eins. 

Die Einheit aller Kunstgattungen als Teile der einen Kunst wird in der ab- 
schließenden siebten Strophe deutlich, indem der antike griechische Bildhauer 


Poliklet erwähnt wird, der ebenfalls schon jene schöne Frau angebetet hat: 


Te6e monanca Ilonaxııer. [Dich hat Poliklet angebetet. 

TBOR 34KoHb! H3NaHbIl. Deine Gesetze sind erlassen. 

TBOoR 3aKOHbI B NAIAX JIET. Deine Gesetze sind in den Fernen der Jahre. 
Thi MHE 3HAKOMA H3JIABHA. Du bist mir bekannt seit langer Zeit.] 


Durch diese letzte Strophe erscheint es naheliegend, im als schöne Frau darge- 


stellten Iyrischen Du weniger eine konkrete Person und mehr eine Idealvor- 


329 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


00051999 


stellung bzw. die Muse selbst zu sehen, die den Künstler gelegentlich besucht 
und deren Gesetzen er unterworfen ist, denn es ist wenig wahrscheinlich, daß 
Statuen der Antike und ein Gedicht des Zwanzigsten Jahrhunderts sich wirklich 
auf dieselbe real existierende Frau beziehen können. Gemeint ist sicherlich eher 
das den Künstler inspirierende Idealbild, das immer Ideal und zu allen Zeiten 
als Inspirationsquelle gegenwärtig bleibt, unabhängig davon, in welchem 
"Modell" es sich im konkreten Einzelfall verkörpert. Die Annäherung an dieses 
Ideal, der Versuch, es im Kunstwerk vollendet widerzuspiegeln, ist das Ziel 
des Künstlers, und nur so kann das lyrische Ich im letzten Vers des Gedichtes 


sagen: 
Thi MHe 3HAKOMA H3NABHA. [Du bist mir bekannt seit langer Zeit.) 


Aufgrund der durchgeführten Interpretation des Gedichtes scheint es nun 
möglich zu sein, abschließend einen anderen Unterschied zwischen "Musik" 
("muzyka") und "Reim" ("rifma") festzustellen: die Musik stellt das Wesen der 
Kunst im allgemeinen dar, während es sich beim Reim demgegenüber um ein 
Bild für das Schaffen eines einzelnen konkreten Kunstwerks handelt: in jedem 
einzelnen Werk müssen Reime von neuem gefunden werden, und es sind nicht 
dieselben Reime, in ihrer Gesamtheit jedoch bilden sie die Musik. 

Zusammenfassend läßt sich feststellen, daß die Musik als Inspirationsquelle für 
das Entstehen von Dichtung vor allem in Pasternaks früher und mittlerer 
Schaffensperiode von Bedeutung ist. Als Motiv an sich ist sie zwar auch noch 
im Spätwerk häufig vorhanden, wird dort aber meistens als der Dichtung 
überlegen angesehen (vgl. z.B. Vo vsem mne choletsja dojti... [In allen Dingen 
möchte ich...] aus Kogda razguljaetsja [Wenn es aufklart]). Die Musik als 
entscheidender Aspekt von Dichtung tritt beispielsweise in Opredelenie poezii 
(Definition der Dichtkunst) und Opredelenie tvorčestva (Definition des Schaf- 
fens), beide aus dem Gedichtzyklus Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das 
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Leben), zutage. Dies geschieht vor allem durch die Erwähnung verschiedener 
Substantive und Verben, welche lautbezeichnend sind (wie z.B. "svist" [Pfiff], 
"$telkan’e" [Schnalzen bzw. Nachtigallenschlagen]), wobei entscheidend ist, 
daß diese im Gegensatz zur romantischen Kunstauffassung durchaus nicht 
immer wohlklingend sein müssen: Klang in allen seinen Ausprägungen ist 
wichtig für das Entstehen von Dichtung. Hierbei werden allerdings auch in der 
| Lyrik tradierte Bilder, wie das Nachtigallenmotiv, übernommen. 
Einen Sonderfall hinsichtlich der Bedeutung der Musik für die dichterische 
Inspiration stellt der wie ein Musikwerk konzipierte und durchstrukturierte 
Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit Variationen) aus Temy i variacii 
(Themen und Variationen) dar: hier liegen einerseits Bezüge zwischen Musik 
und Dichtung auf motivischer Ebene vor, die vor allem auf dem Gegensatz 
zwischen dem (klingenden) Meer und der (stillen) Wüste beruhen, wobei als 
Synthese dieser antithetischen Motivkomplexe das dichterische Werk Puškins 
! herangezogen wird; andererseits ist aber durch die besondere Struktur des 
Werkes auch die Verbindung zu kompositorischen Gesetzmäßigkeiten der 
Musik (wie dem aus zwei Themen bestehenden Sonatensatz) besonders eng. 
Man kann demnach sagen, auch auf verstechnischer Ebene sei jener Teilzyklus 
von der Musik inspiriert, da er z.B. den Aufbau eines Sonatensatzes (soweit 
das innerhalb der Grenzen der Sprache möglich ist) imitiert. 
Eine Distanzierung von romantischen Auffassungen wird in Poezija (Dichtung), 
ebenfalls aus dem Zyklus Temy i variacii (Themen und Variationen), versucht, 
indem explizit auch so unartikulierte Lautäußerungen wie "chrip" (Krächzen) 
und "ston" (Stöhnen) als Eigenschaften von Dichtung angeführt werden. Beson- 
dere Bedeutung für die dichterische Inspiration kommt allerdings dem Fallen 
und Klingen der Wassertropfen zu, die in der Dichtung wie in einem Eimer 
aufgefangen werden. 


Krasavica moja, vsja stat’ (Meine Schöne, deine ganze Figur...) aus Vtoroe 
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roZdenie (Zweite Geburt) steht demgegenüber in einem engeren Bezug zur 
Musik im herkömmlichen Sinne, indem zunächst "Musik" ("muzyka") und 
"Reim" ("rifma") zueinander in Beziehung gesetzt werden. Der Dichter, der, 
wie sich später herausstellt, den Künstler ganz allgemein und zu allen Zeiten 
versinnbildlicht, wird durch die Betrachtung einer schönen Frau inspiriert, die 
weniger als real existierende Person denn als Muse bzw. als personifizierte 
Dichtung selbst anzusehen ist. Sie verkörpert ein Idealbild, dessen vollkom- 
mene Darstellung das Ziel des Künstlers während seines ganzen Lebens ist. Die 
Musik erscheint hierbei als das Wesen der Kunst schlechthin, der Reim (als 


pars pro toto für das Gedicht) ist ihre Realisierung im konkreten Einzelfall. 
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C. SCHLUß 


Zusammenfassung der Ergebnisse 


Vor der Erörterung des eigentlichen Themas, des musikalischen Elements in 
der Lyrik Pasternaks, wurden in der vorliegenden Arbeit zunächst theoretische 
Überlegungen zum Musikalischen in der Dichtung angestellt (A.//.). Hierbei 
wurden unter Berücksichtigung der vorhandenen Literatur Gemeinsamkeiten 
und Unterschiede zwischen Musik und Dichtung als benachbarten Künsten 
herausgearbeitet. Es wurde festgestellt, daß es kaum Abhandlungen zu dieser 
Problematik in ihrer Gesamtheit gibt; vielmehr werden in einigen grundlegen- 
den und für die Lyriktheorie unverzichtbaren Werken jeweils verschiedene 
ihrer Teilaspekte angesprochen. In diesem Zusammenhang sind im einzelnen 
V. Žirmunskijs Teorija sticha (Verstheorie, Leningrad 1975), B. Tomaševskijs 
O stiche (Über den Vers, München 1970), J. Levýs Iskusstvo perevoda (Die 
Kunst der Übersetzung, dt. Die literarische Übersetzung, Moskva 1974) und B. 
Ejchenbau ms Melodika russkogo lirideskogo sticha (Die Melodik des russischen 
Iyrischen Verses, Peterburg 1922) zu nennen. Ejchenbaum versteht die Melodik 
der Dichtung als Intonationssystem und begründet die enge Verwandtschaft 
zwischen Musik und Dichtung vor allem mit der von Novalis stark beeinflußten 
Philosophie der russischen Romantiker '. Tomaševskij befaßt sich mehr mit 
der kleinsten Einheit von Sprache und Musik, dem “zvuk” (Laut, Klang, Ton), 
wobei er im Hinblick auf den Sprachlaut seine phonetische und seine semanti- 


sche Komponente betont ?. Auf letztere Eigenschaft, die nur der Sprachlaut 


! Vgl. Ejchenbaum, B.: Melodika russkogo liriceskogo sticha, Peterburg 1922, S. 23 f. 
? Vgl. Tomasevskij, B.: O stiche, München 1970, S. 39 
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besitzt, verweist auch Zirmunskij. Er betont darüberhinaus noch andere Unter- 
schiede zwischen Musik und Dichtung, die seiner Auffassung nach beide 
musische Künste - im Gegensatz zu darstellenden - sind: beim sprachlichen 
Laut sind Tonhöhe und -dauer nicht absolut, z.B. durch Intervalle, Notenschrift 
und dergleichen, sondern nur relativ (d.h. durch ihren Bezug auf vorhergehen- 
de und nachfolgende Wörter bzw. Silben) geregelt ?. Dagegen betont z.B. Th. 
Georgiades gerade die Eindeutigkeit und Bestimmtheit, die jedem einzelnen 
sprachlichen Laut durch die Artikulation im Gegensatz zum einzelnen musikali- 
schen Laut eigen ist. Dieser - der Ton - wird nur als Intervall, als Relation 
zwischen zwei Tönen, erfaßt. Ferner kann selbst eine einzige Wortsilbe, ja 
sogar ein einziger sprachlicher Laut im Unterschied zum musikalischen Ton 


4. Auf diese Besonderheit des 


bereits eine bedeutungstragende Einheit sein 
Sprachlautes hat z.B. auch Scher hingewiesen °. Zu betonen ist außerdem, daß 
nicht alle Forscher dem musikalischen Laut im Unterschied zum Sprachlaut die 
Semantizität mit einer solchen Entschiedenheit absprechen, wie dies die russi- 
schen Formalisten getan haben. So sieht M. Brown in den "symbolischen 
Motiven" ("symbolic motifs“) eines Musikwerkes Wörtern oder sprachlichen 
Sätzen vergleichbare Einheiten é. Adorno schreibt der Musik Sprachähnlichkeit 


zu, eine Bedeutungsebene, ein "Meinen", sei auch für sie charakteristisch 7. 


3 Vgl. Zirmunskij, V.: Teorija sticha, Leningrad 1975, S. 12 ff. 


4 Vgl. Georgiades, Th.G.: Nennen und Erklingen. Die Zeit als Logos, Göttingen 1985, 
S. 20 f. 


a Vgl. Scher, Steven Paul: Verbal Music in German Literature, New Haven and London 
(Yale University Press) 1968, S. 4 


é Brown, Marshall: "Origins of modernism: musical structures and narrative forms”; in: 
Scher, Steven Paul (Hrsg.): Music and text: critical inquiries, Cambridge/New 
York u.a. 1992, S. 75-92; hier: S. 76 


? Adorno, Theodor W.: Musikalische Schriften I-IIl, Frankfurt a.M. 1978, S. 650 
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R. Ingarden weist in seiner Abhandlung Das literarische Kunstwerk (Tübingen 
*1972) darauf hin, daß man nicht vom Verhältnis zwischen Musik und Dich- 
tung im allgemeinen sprechen kann, da jede Sprache ihrer Natur gemäß ihre 
eigenen Möglichkeiten hat, die ihr innewohnende Musikalität in Dichtung 
umzusetzen °. Dies gilt auch für jeden Dialekt, ja sogar jeden einzelnen Men- 
schen und seine individuelle "Sprache". 
Dichtung und Musik waren seit altersher eng mit einander verbunden, da die 
Lyrik nach Zirmunskij aus Chorlied und Reigentanz hervorgegangen ist °. 
Beide Künste sind auf das Vortragen bzw. Hören hin ausgerichtet, wobei die 
schriftliche Fixierung im Grunde nur als "Gedächtnisstütze” für ursprünglich 
improvisierten Klang dient. Auf allgemeinster Ebene lassen sich Musik und 
Dichtung gleich definieren: beide Künste sind eine organisierte Abfolge genau 
festgelegter Klänge. "Klang" (zvuk) bedeutet in Musik und Dichtung allerdings 
jeweils nicht dasselbe: in der Musik ist ein Ton (Laut) bzw. ein Zusammen- 
| klang, ein Akkord, immer durch seine Höhe und meistens auch durch seine 
Dauer eindeutig definiert, in der Lyrik hingegen wird er durch seine Artikula- 
tionsweise bestimmt, wobei mit der phonetischen die semantische Komponente 
untrennbar verbunden ist. 
Neben diesen Bezügen, die in erster Linie die Sprache als "Rohmaterial" der 
Dichtung betreffen, ist natürlich auch die große Bedeutung der Musik als 
Leitmotiv in der Lyrik vom 19. Jahrhundert an zu nennen. 
Von der Entwicklung der Musik als einem zentralen Motiv in der russischen 
Lyrik kann man seit der Romantik sprechen (A.N. Hierauf verweist Ejchen- 
baum, indem er die Bedeutung der von Novalis getroffenen Unterscheidung 


zwischen "Laut” und "Gesang” für die russische Lyrik dieser literarischen 


® Vgl. Ingarden, Roman: Das literarische Kunstwerk, Tübingen *1972, S. 49 
? Vgl. Zirmunskij, V.: Teorija sticha, Leningrad 1975, S. 16 
335 


Christine Fischer - 9783954790685 
Downloaded from PubFactory at 01/10/2019 02:51:13AM 
via free access 


00051999 


Epoche hervorhebt °. Einer der ersten russischen Dichter, der die Musik in 
seinen Werken thematisierte, war Zukovskij; dies geht schon aus vielen Titeln 
seiner Gedichte hervor, die z.B. mit Pesnja (Lied) überschrieben sind oder den 
Untertitel Romans (Romanze) tragen. Häufig verschmelzen Sänger und Dichter 
zu einer Person. Dies gilt auch noch für den frühen Puškin, wie etwa sein im 
Stile Zukovskijs verfaßtes Gedicht Pevec (Der Sänger) verdeutlicht. Auf 
verstechnischer Ebene ist hierbei der Refrain von besonderer Bedeutung, der 
sich auch noch bei Lermontov, so etwa in Kazal'ja kolybel’naja pesnja (Wie- 
genlied der Kosaken), findet. Wesentlich ist hierbei auch, daß sich die russi- 
sche Lyrik dieser Zeit nicht auf ein im Lande selbst gewachsenes philosophi- 
sches Fundament stützte, das die Einheit aller Künste proklamierte, wie es z.B. 
in Deutschland bei Novalis der Fall war. Die deutsche idealistische Philoso- 
phie, z.B. Fichte und Schelling, wurde lediglich mehr oder weniger passiv - 
etwa im Kreis der "Ljubomudry" - rezipiert. Der Eindruck der Einheit aller 
Künste entsteht daher vielmehr durch die Art und Weise der Verwendung der 
Musik als Leitmotiv, so vor allem durch die Gleichsetzung von Sänger und 
Dichter. 

Eine "abstraktere"” Verwendung der Musik als Leitmotiv findet sich im Sym- 
bolismus, wobei Fet eine wichtige Vermittlerfunktion zukommt; in seiner 
frühen Lyrik greift er noch verstärkt auf "romantisch-konkrete” Darstellungen 
der Musik, so etwa durch das Nachtigallen-Motiv, zurück, während er in 
seinen späten Gedichten, so etwa in Quasi una fantasia, schon auf den Sym- 
bolismus vorausweist (vgl. A. IIN. Der wesentlichste Unterschied zwischen 
Symbolismus und Romantik im Hinblick auf das Leitmotiv der Musik besteht 
darin, daß nun auch starke "Dissonanzen" durchaus als musikalisch angesehen 


werden, nicht mehr der Wohlklang ist das alleinige Ziel der Lyrik, sondern der 


10 Vgl. Ejchenbaum, B.: Melodika russkogo liričeskogo sticha, Peterburg 1922, S. 21 
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Klang ist nun zweckgebunden und beschreibend. Auch kann im Symbolismus 
der Klang unabhängig von seinem Ursprung existieren, wie etwa aus Brjusovs 
Gedicht Tvordestvo (Schaffen) hervorgeht. Dies hängt eng mit der symbolisti- 
schen Kunstauffassung zusammen, welche die Wechselbeziehungen zwischen 
allem Existierenden betont und dabei auch von anderen Sphären als der rein 
"gegenständlichen” ausgeht. In gewissem Sinne nahmen aber auch die Sym- 
bolisten die Idee vom Gesamtkunstwerk wieder auf; zu Vorbildern für dieses 
Konzept wurden sowohl der mittelalterliche Minnesänger Heinrich von Ofter- 
dingen als auch insbesondere der antike Orpheus, der häufig die lebensspenden- 
de, beiebende und befreiende Kunst versinnbildlicht. Vor allem in den äs- 
thetischen Schriften von Ivanov und Belyj ist der Orpheus-Mythos von zentraler 
Bedeutung. Andrej Belyj führt Musik und Dichtung auf einen gemeinsamen 
Ursprung - das Lied - zurück; der Mensch wird zum Minnesänger seines 
eigenen Lebens, und Kunst ist insofern existentielle Lebensäußerung. Er fordert 
ein musikalisches Programm des Lebens "'. 
Bei Pasternak läßt sich in bezug auf die Verwendung der Musik als Leitmotiv 
in der Dichtung eine gewisse Wandlung beobachten: während im Frühwerk, so 
z.B. in /mprovizacija (Improvisation), dem Künstler durchaus eine etwa Fets 
Quasi una fantasia vergleichbare Macht zugebilligt wird, sich seine eigene 
Welt zu schaffen, erkennt er im Spätwerk, beispielsweise in Vo vsem mne 
choletsja dojti (In allen Dingen möchte ich...) die eigenen Grenzen, wobei der 
Vergleich zwischen Dichtung und Musik eindeutig zugunsten der letzteren, 
deren Ausdrucksmöglichkeiten "unmittelbarer" sind, entschieden wird. 

Der erste Hauptteil (B. war der Untersuchung der stilistischen Aspekte 
des Klanglichen in der Lyrik Pasternaks gewidmet. Hinsichtlich der Iyrischen 


Formmittel wurden vor allem in bezug auf Metrik und Reimtechnik beträcht- 


!! Vgl. Belyj, Andrej: Simvolizm kak miroponimanie, Moskva 1994, S. 176 f. und 
Ivanov, Vjačeslav: Lik i ličiny Rossii, Moskva 1995, S. 176 
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liche Unterschiede zwischen Früh- und Spätwerk festgestellt, wobei allerdings 
nicht von einem "Bruch", sondern von einer allmählichen Entwicklung zu 
sprechen ist. Im Gegensatz zu den frühen, "experimentierfreudigen" Zyklen 
wird später das einmal gewählte Metrum im allgemeinen "korrekt" durch- 
gehalten; dies gilt insbesondere für die Stichotvorenija Jurija Živago (Gedichte 
des Jurij Zivago) und Kogda razguljaetsja (Wenn es aufklart), die hier unter 
dem Spätwerk Pasternaks verstanden werden. Hinsichtlich der Reime ist zu 
bemerken, daß in seiner gesamten Lyrik die Kreuzreime eindeutig überwiegen, 
die allerdings im Frühwerk häufig an der Grenze zur Assonanz angesiedelt 
sind, während für die letzten Zyklen vergleichsweise reine Reime charakteri- 
stisch sind. Vierzeilige Strophenformen liegen mit Abstand am häufigsten vor, 
wobei Gedichte mit mehr als sechs Strophen etwa ein Drittel des Iyrischen 
Gesamtwerks von Pasternak bilden. 

Bezüglich der Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") bei Pasternak wurde 
auf Elena Dal’s Abhandlung Nekotorye osobennosti zvukovych povtorov Borisa 
Pasternaka (Einige Besonderheiten der Lautwiederholungen Boris Pasternaks, 
Göteborg [Diss.] 1978) verwiesen. Die Verfasserin kommt zum Ergebnis, daß 
Lautwiederholungen in den späteren Zyklen - ab Vtoroe roZdenie (Zweite 
Geburt) - immer seltener und einfacher werden. Allerdings werden die einzel- 
nen Lautwiederholungsketten ("zvukopovtornye cepi") länger. Große Bedeutung 
für die Bildung solcher Ketten kommt ihren Untersuchungen zufolge dem unter 
Betonung stehenden Vokal zu; anders konstruierte Ketten liegen demgegenüber 
wesentlich seltener vor und sind auch kürzer. Nicht selten sind ganze Strophen 
in der Lyrik Pasternaks auf einem betonten Vokal, dem sog. "Grundton" 
("osnovnoj ton") aufgebaut, der eine gewisse "Musikalisierung" der betreffen- 
den Texte bewirkt. 

Hinsichtlich der onomatopoetischen Elemente ist eine Vereinfachung zum 


Spätwerk hin nur sehr bedingt festzustellen; einige Onomatopoetica durchziehen 
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Pasternaks gesamte Lyrik, so etwa "kap-", wodurch das Geräusch fallender 
Tropfen imitiert wird (mit Ausnahme von Kogda razguljaetsja [Wenn es auf- 
kları]), und, vor allem, "šum" (Rauschen, Lärm). Bei Pasternak werden 
dadurch häufig das Wehen des Windes und das Rauschen des Wassers bezeich- 
net. "Sum" liegt bei Pasternak von allen Onomatopoetica mit Abstand am 
häufigsten vor; besonders viele verschiedene Lautmalereien hingegen finden 
sich in seinem schon durch den Titel eng mit der Musik verbundenen Zyklus 
Temy i variacii (Themen und Variationen). 

Im zweiten Hauptteil (B.J wurden Musik und Dichtung als zentrale Motive in 
der Lyrik Pasternaks untersucht. Hinsichtlich der dort erwähnten Namen von 
Komponisten, Interpreten und Musikstücken ist die große Bedeutung Chopins 
zu betonen. Damit eng verbunden ist die Frage nach der Entstehung von Kunst, 
die in Pasternaks Lyrik immer wieder am Beispiel der Klavierimprovisation 
erörtert wird. Auch in Pasternaks Werk werden produzierender und reproduzie- 
render Künstler als eine Person gesehen, da der Komponist zugleich Interpret 
ist. Insofern handelt es sich im Grunde um eine Variation des romantischen 
Modells vom Dichter als Sänger, so daß die Unterschiede zwischen produzie- 
render und reproduzierender Kunst aufgehoben werden. Bezüglich der Musik- 
instrumente wurde dementsprechend festgestellt, daß sehr viele nur von punktu- 
eller Relevanz für einzelne Gedichte Pasternaks sind, wobei es sich jedoch mit 
dem Klavier grundlegend anders verhält, da ihm in Verbindung mit dem 
Komponisten Chopin ohne Zweifel textübergreifende Bedeutung zukommt. In 
Pasternaks Lyrik finden sich insgesamt neun Gedichttitel, die in Verbindung 
zur Musik stehen, doch nur zwei von ihnen - Tisina (Stille) und Muzyka (Mu- 
sik) - gehören zu seinem Spätwerk. Bei Appassionata und, mit Einschränkun- 
gen, auch bei Echo kann man von intersemiotischen Übersetzungen sprechen, 
wodurch sich eine Beziehung zu Fets Quasi una fantasia ergibt. 


Im folgenden wurde Musik, dargestellt in Form literarischer Leitmotive, 
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analysiert, wobei gerade die Untersuchung der Motivik der Gedichte Pasternaks 
und ihrer Bezüge zur Musik ein ganz zentrales Anliegen der vorliegenden 
Arbeit war. 

Hierbei wurde im einzelnen auf die literarischen Leitmotive Vögel, (andere) 
Tiere, Wind, Wasser, Klang, Stimme, Lied und Stille eingegangen, wobei 
zunächst eine Zweiteilung in konkretere und abstraktere Motive (jeweils vier) 
vorgenommen wurde, obwohl es keine absolute Grenze zwischen beiden 
Bereichen geben kann. Hinsichtlich der konkreteren Motive wurde dem Nachti- 
gallen-Motiv besondere Beachtung zuteil, das bei Pasternak etwa in Opredele- 
nie poezii (Definition der Dichtkunst) und Opredelenie tvorcestva (Definition 
des Schaffens) aus Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) vorliegt 
und noch Puskinbezüge erkennen läßt. Hierbei wurde festgestellt, daß es meist 
nicht die Motive selbst sind, die Pasternaks Lyrik als ungewöhnlich erscheinen 
lassen, sondern vielmehr die ungewöhnliche Lexik bzw. die Verfremdung 
mancher Motive, so etwa die Verdopplung der Nachtigall in Opredelenie 
poezii. Häufig verschmilzt Sichtbares mit Hörbarem zu einer Einheit, so etwa 
im Zusammenhang mit dem Leitmotiv des Windes (vgl. z.B. das Gedicht 
Ivaka). Von besonderer Bedeutung für Pasternaks Lyrik ist ohne Zweifel das 
Motiv des Wassers, das häufig als Auftauen und neues Erfließen - als Erwa- 
chen zu neuem Leben - dargestellt wird. In diesem Zusammenhang sind auch 
Weinen und Tränen zu sehen. Auch auf diese Weise offenbart sich die Musik 
als Lebensäußerung, als Gesamtheit aller Klänge, die das Onomatopoeticum 
"Sum" in sich zu vereinen vermag. Die Verbindung zwischen der Musik und 
dem Rauschen des Meeres wird vor allem im Teilzyklus Tema s variacijami 
(Thema mit Variationen) aus Temy i variacii (Themen und Variationen) ver- 
deutlicht, wobei die Anschauung bzw. die Anhörung des Meeres inspirierend 
auf den (fiktionalen) Dichter wirkt, so daß schließlich der wie ein Musikwerk 


konzipierte Zyklus Tema s variacijami entsteht. 
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Bezüglich der abstrakteren Motive wurde vor allem auf den Klang (zvuk) 
eingegangen, der im Russischen zunächst jeden Laut, darüberhinaus aber auch 
den musikalischen Laut bezeichnen kann. In Tak nalinajut. Goda v dva... (So 
fangen sie an. Mit etwa zwei Jahren...) aus Temy i variacii (Themen und 
Variationen) wird hervorgehoben, die ersten Lautäußerungen eines Kindes 
seien musikalischer Natur, so daß die enge Beziehung des Menschen zur Musik 
unterstrichen wird. Daher erscheint die menschliche Stimme letztendlich als 
Sonderform des Lautes. 

Teilweise wird das Motiv des Klanges bei Pasternak anders eingesetzt als 
beispielsweise in romantischen Gedichten, indem der Klang selbst und sein 
Ursprung nicht mehr unbedingt als Einheit aufgefaßt werden. Bezüglich des 
ursprünglich romantischen Motives des Liedes wurde dies z.B. im Gedicht 
Echo beobachtet. Als letztes Motiv wurde die Stille als Kontrast zur Musik, 
aber auch als deren Voraussetzung betrachtet, wobei ersterer Aspekt bei Paster- 
nak vor allem im Gedicht Son (Traum), letzterer eher in Zvezdy letom (Die 
Sterne im Sommer) zutage tritt. Insgesamt sollte verdeutlicht werden, daß alle 
diese Motive, die in der russischen Lyrik eine lange, bis zur Romantik zurück- 
reichende Tradition als literarische Leitmotive haben, in enger Beziehung zu 
Klanglichem und damit zur Musik stehen, selbst wenn man versucht sein mag, 
sie teilweise - wie z.B. das Wasser - zunächst eher als "Bilder" zu betrachten. 
Im Anschluß wurde die Musik in Verbindung mit Tanz, Schauspiel und bilden- 
der Kunst in der Lyrik Pasternaks untersucht. Hierbei wurde festgestellt, daß 
der Tanz als Motiv nur in drei Gedichten, wobei zwei zum Spätwerk gehören, 
vorliegt und auch die Malerei explizit nur sehr selten Erwähnung findet; 
indirekte Bezüge, die vor allem durch die Verschmelzung von visueller und 
akustischer Ebene zustande kommen, wurden z.B. in Godami kogda-nibud’ v 
zale koncertnoj... (Mit den Jahren irgendwann einmal im Konzertsaal...), in 
Improvizacija (Improvisation) und im Zivago-Gedicht Zimnjaja noč’ (Winter- 
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nacht) beobachtet. Im Vergleich zu den Gedichten Vakchanalija (Bacchanal) 
und Gamlet (Hamlet), in denen die Musik als Motiv zugunsten des Schauspiels 
zurücktritt und eher auf verstechnischer Ebene vorhanden ist, wird z. B. in 
Uroki anglijskogo (Englischstunden) auch über die motivische Ebene ein Bezug 
zwischen beiden Künsten hergestellt, indem das Singen von Ophelia und 
Desdemona jeweils unmittelbar vor ihrem Tod direkt erwähnt wird. Insgesamt 
ließ sich feststellen, daß die Zusammenhänge zwischen Musik und Schauspiel 
in Pasternaks Lyrik von allen genannten am deutlichsten ausgearbeitet sind. 
Abschließend wurde die Bedeutung der Musik für die dichterische Inspiration 
anhand von Pasternaks Lyrik untersucht. Zunächst wurde festgestellt, daß diese 
Thematik fast ausnahmslos auf das Frühwerk beschränkt ist, wobei die beiden 
Gedichtzyklen Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) und Temy i 
variacii (Themen und Variationen) besonders zentral sind, denn fast alle ge- 
wählten Beispiele - Opredelenie poezii (Definition der Dichtkunst), Opredelenie 
tvorčestva (Definition des Schaffens), Tema s variacijami (Thema mit Variatio- 
nen) und Poezija (Dichtung) gehören zu ihnen. Nur Krasavica moja, vsja 
stat’... (Meine Schöne, deine ganze Figur...) stammt aus Vroroe roZdenie 
(Zweite Geburt). Zwar findet sich das Leitmotiv der Musik auch noch in 
Pasternaks Spätwerk, wie die Gedichte Vo vsem mne cholestsja dojti... (In 
allen Dingen möchte ich...) und Muzyka (Musik), beide aus Kogda razguljaets- 
ja (Wenn es aufklart), vor Augen führen, aber sie steht hier insofern in negati- 
vem Zusammenhang mit der dichterischen Inspiration, daß sie diese eher zu 
hemmen scheint: die Dichtung wird nun als der Musik unterlegen dargestellt. 
Einen Sonderfall in Pasternaks Lyrik stellt in diesem Zusammenhang sicherlich 
der Teilzyklus Tema s variacijami (Thema mit Variationen) aus Temy i variacii 
dar, weil es sich hier nicht um ein einzelnes Gedicht, sondern um sieben mit 
einander verbundene Werke (das Thema und sechs Variationen) handelt, die 


auch durch ihre Struktur einem Musikwerk angenähert sind. Soweit dies in 
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einem an die Semantik des Wortes gebundenen Sprachkunstwerk überhaupt 
möglich ist, werden Gesetzmäßigkeiten des Sonatensatzes imitiert, doch auch 
motivische Bezüge zur Musik liegen vor, so im Titel sowie in den beiden 
gegensätzlichen Motivkomplexen (klingendes) Meer und (stille) Wüste, welche 
der explizit genannte Puškin in seinem Werk zur Synthese führt. 


Aus dieser Zusammenfasssung der Ergebnisse der vorliegenden Arbeit lassen 


sich einige Schlußfolgerungen ziehen: 

l. Bei der Frage nach den Verbindungen und den Unterschieden zwischen 
| Musik und Dichtung handelt es sich um eine für die Definition von Lyrik ganz 
allgemein wesentliche Problematik, die noch nicht genügend erforscht wurde, 
wie sich z.B. daran zeigt, daß in vieler Hinsicht noch immer keine einheitliche 
Terminologie existiert. Dies gilt vor allem für in beiden Künsten verwendete 
Begriffe wie "Rhythmus", "Motiv", "Thema" u.a., die aber in Musik und 
Dichtung keineswegs gleichbedeutend sind. 

2. Generell lassen sich die Bezüge Iyrischer Texte zur Musik auf zwei Ebenen 
untersuchen - der verstechnisch-stilistischen (meist als "formale" Ebene be- 
zeichnet) und der motivischen. 

Zur ersten gehören neben Metrik, Reim und Strophenformen, also jenen 
Gegebenheiten, durch die sich die (traditionelle) Lyrik von der "Nichtlyrik" 
abgrenzt, auch Verfahren einer besonderen Koppelung von Laut und Bedeu- 
tung, wie sie sich insbesondere in Lautwiederholungen ("zvukovye povtory") 
und onomatopoetischen Elementen zeigen. 

Zu dieser ersten Ebene würde auch die Musikwerken angenäherte Struktur 
Iyrischer Texte, in Verbindung mit speziellen Intonationsmustern, gehören; 
dieser Punkt wurde z.T. in A./II. in bezug auf Strophenlieder und in B.11.4.c. 
im Hinblick auf Tema s variacijami mitangesprochen. Da zur Romantik in 
dieser Hinsicht bereits ausführlich gearbeitet wurde, z.B. von Ejchenbaum, und 


sich bei Pasternak nur in Tema s variacijami eine solche seinen Werken gele- 
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gentlich unterstellte Struktur eindeutig nachweisen läßt, wurde diesem Thema 
hier kein eigenes Kapitel gewidmet. 

Die zweite große Ebene bilden literarische Leitmotive, die in Verbindung zu 
Lautäußerungen, Klängen und damit zur Musik stehen. 

Diese Leitmotive wurden in der gesamten späteren russischen Lyrik - bis weit 
ins 20. Jahrhundert hinein und über den Symbolismus hinaus - von der Roman- 
tik übernommen, die für die Herausbildung der russischen Lyrik eine ähnlich 
zentrale Bedeutung hatte wie in Deutschland die Klassik. Zum Teil sind die 
betreffenden Motive (wie das der Nachtigall) viel älter, so daß man von ihrer 
"Wiederentdeckung” in der Romantik sprechen kann. 

3. Jede Untersuchung der Musik als Leitmotiv in der russischen Lyrik - auch 
in der Lyrik Pasternaks - wird daher irgendwann wieder bei der Romantik 
ankommen, und so ist es mit Sicherheit kein Zufall, daß romantische Motive, 
besonders aber das Thema der Musik als Bestandteil der dichterischen Inspira- 
tion bei Pasternak vor allem in den beiden auf Lermontov bzw. Puškin be- 
zugnehmenden Zyklen Sestra moja - Zizn’ (Meine Schwester - das Leben) und 
Temy i variacii (Themen und Variationen) vorliegen. Die Bedeutung der Ro- 
mantik für Pasternaks Schaffen ist sporadisch schon seit den Sechziger Jahren 
untersucht worden, doch sind diese Bezüge noch immer zu wenig bekannt bzw. 
anerkannt. Einen wichtigen Beitrag leistet daher sicherlich die 1997 erschienene 
Dissertation von Karen Evans-Romaine, die sich zwar vor allem mit Einflüssen 
der deutschen Romantik auf Pasternak befaßt, aber z.B. auch die große Bedeu- 
tung Afanasij Fets für seine Lyrik hervorhebt '?. 

4. Zwischen den im Hinblick auf die Musikalität von Gedichten zu untersu- 
chenden beiden Ebenen, der verstechnisch-stilistischen (formalen) und der 


motivischen, gibt es keine absolute Grenze, und es darf keinesfalls der Ein- 


1? Vgl. Evans-Romaine, Karen: Boris Pasternak and the Tradition of German Romanti- 
cism, München 1997, S. 5 f. und 8 f. 
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druck entstehen, als ob beide nichts mit einander zu tun hätten. Im Gegenteil: 
beide zusammen bewirken die Musikalisierung der Sprache, wobei manchmal 
die eine, manchmal die andere Komponente überwiegen kann. 

So sollte die Gliederung der vorliegenden Arbeit in zwei Hauptteile im Grunde 
nur dazu dienen, erst einmal die Existenz jener beiden Ebenen zu formulieren 
und zu begründen. 

Im Grunde verhält es sich hier in größerem Maßstab ähnlich wie mit dem 
Sprachlaut, der zu Beginn dieser Abhandlung im Gegensatz zum musikalischen 
Laut definiert wurde: er besteht ebenfalls aus zwei Komponenten, entsprechend 
der Definition Toma$evskijs aus der phonetischen und der semantischen, die 
sich zwar bestimmen und analysieren lassen, aber letztendlich untrennbar 
zusammenwirken, so daß man sich diesen Doppelcharakter des sprachlichen 
Lauts erst bewußt machen muß. 

So gelangen auch verstechnisch-stilistische und motivische Ebene im Gedicht - 


spätestens beim Vortragen bzw. Hören - zur Synthese. 
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